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Vorbemerkungen 
 
Die vorliegende Arbeit wurde nach den Richtlinien der neuen Rechtschreibung verfasst. 
Zitate, die sich nach der alten Schreibweise richten, wurden nicht angeglichen, sondern 
wörtlich übernommen. Auch wurde die alte Schreibweise nicht mit [sic!] 
gekennzeichnet, um den Lesefluss nicht zu unterbrechen. 
 
Die meisten der im Folgenden besprochenen Bildbeigaben, sind zum besseren 
Verständnis in den Text eingegliedert. Diejenigen Stellen, die eine interessante visuelle 
Einbindung des Bildes in den Fließtext beinhalten, wurden im Ganzen abgebildet, 
ansonsten sind die Bilder isoliert abgedruckt. Ein Abbildungsverzeichnis mit 
Quellenangabe findet sich im Anschluss an die Bibliographie. 
 
Bei Zitaten aus den Primärwerken werden folgende Siglen verwendet: 
SG: W.G. Sebald: Schwindel. Gefühle. Frankfurt a.M.: Fischer Taschenbuch 1994. 
DA: W.G. Sebald: Die Ausgewanderten. Vier lange Erzählungen. Frankfurt a.M.: 
Fischer Taschenbuch 1994. 
RS: W.G. Sebald: Die Ringe des Saturn. Eine englische Wallfahrt. Frankfurt a.M: 
Fischer Taschenbuch 1997. 
AU: W.G. Sebald: Austerlitz. Frankfurt a.M.: Fischer Taschenbuch 2003. 
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1.Einleitung 
 
Auf die Frage, ob das Bildmaterial ein dem Text gleichberechtigtes Formelement sei, 
äußert sich Sebald folgendermaßen. „Ein einziges Familienfoto ersetzt viele Seiten 
Text.“1 Das aus einem 1993 geführten Interview mit Sigrid Löffler entstandene Zitat 
weist auf die zentrale Fragestellung in Sebalds „Text-Bild-Poetik“ und in intermedial 
gestalteter Literatur generell hin. Dass ein einziges Familienfoto viele Seiten Text 
ersetzen könne, kann in dem Sinne verstanden werden, dass das Bild in der Lage ist 
Text zu substituieren. Da Sebald dies jedoch einzig dem Familienfoto zuspricht, soll 
davor gewarnt werden, Sebalds Bildverwendung generell in den Kontext einer 
Textsubstitution zu stellen.  
Die vorliegende Arbeit beschäftigt sich mit der Bildverwendung Sebalds 
allgemein. Dem Spezifikum Familienfoto innerhalb der Bildverwendung Sebalds wird 
im Unterkapitel 3.4 Rechnung getragen. 
In einem 2001 geführten Interview mit Sebald stellt Maya Jaggi ebenfalls die 
Frage nach den von Sebald verwendeten Fotografien:  
 
MJ[Maya Jaggi]: Your books have a documentary feel, using captionless black-and-
white photographs, but their status is unclear, or whether portraits correspond to people in 
the text. What's your interest in photography, and why do you strive for uncertainty in the 
reader about what's true? 
WGS[W.G. Sebald]: I've always been interested in photographs, collecting them not 
systematically but randomly. They get lost, then turn up again. Two years ago in a junk 
shop in the East End of London, I found a postcard of the yodelling group from my home 
town. That is a pretty staggering experience. These old photographs always seem to have 
this appeal written into them, that you should tell a story behind them. In The Emigrants 
there is a group photograph of a large Jewish family, all wearing Bavarian costume. That 
one image tells you more about the history of German-Jewish aspiration than a whole 
monograph would do.2 
 
Erneut äußert sich Sebald zu dem Umstand, dass ein Foto in der Lage sei, mehr zu 
sagen als ein Text – insbesondere wenn es um kollektive oder, wie im Fall des 
Familienfotos, um individuelle Geschichte geht. Sebald berichtet außerdem von dem 
Appell, der von alten Fotografien ausgehe, die Geschichte hinter ihnen zu erzählen. Die 
Bilder erweisen sich also als Narrationszünder, sie setzen einen Erzählprozess 
                                                 
1 Sigrid Löffler: „Wildes Denken“. Gespräch mit W.G. Sebald. In: Franz Loquai (Hg.): W.G. Sebald. 
Eggingen: Edition Isele 1997. (=Porträt 7). S. 136. 
2 Maya Jaggi: The Last Word – Interview mit W.G. Sebald. The Guardian, 21.12.2001. In: 
http://books.guardian.co.uk/departments/generalfiction/story/0,6000,624750,00.html (zuletzt eingesehen: 
27.04.2009)  
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überhaupt erst in Gang. Auch diese Art der Bildverwendung – das Bild als Katalysator 
für das Narrativ – lässt sich häufig in Sebalds Texten finden.  
Die literaturwissenschaftliche Beschäftigung mit der Prosa von W.G. Sebald steht 
im Zeichen des enorm weitläufigen Feldes der Intermedialität. Im Metzler 
Literaturlexikon. Literatur- und Kulturtheorie3 wird Intermedialität als „eine intendierte, 
in einem Artefakt nachweisliche Verwendung oder Einbeziehung wenigstens zweier 
konventionell als distinkt angesehener Ausdrucks- oder Kommunikationsmedien“4 
definiert. Sebalds Prosa ist verflochten mit Bildern, ist von ihnen durchdrungen und 
kann nicht auf ihre rein literarische Seite (im Sinne von littera – der Buchstabe) 
reduziert werden. Die in den Text eingebetteten Bilder haben ihre eigene Evidenz, das 
Auge kann sich ihnen nicht entziehen, der Fluss der Lektüre wird unterbrochen durch 
die Bilder und die dadurch entstehende (Bedeutungs-)Ebene.   
Intermedialität ist also die markanteste und gleichwohl herausstechendste 
Eigenschaft der Sebald’schen Prosa. In vier der erzählerischen Werke Sebalds nehmen 
die Bilder einen großen Stellenwert innerhalb des narrativen Gefüges ein. Bei den 
Bildern handelt es sich größtenteils um alte Schwarz-Weiß-Fotografien, 
Reproduktionen von Gemälden und Faksimiles von Dokumenten. Die Leserin ist hin- 
und hergerissen zwischen der evidenzstiftenden Wirkung der Bilder und ihrer 
Artifizialität. Dadurch ergibt sich ein Spannungsfeld, welches die vorliegende Arbeit zu 
ergründen sucht. Gemeinsames Merkmal der Bilder ist vor allem ihre Unschärfe, die 
sich teils aus dem Medium der Schwarz-Weiß-Fotografie von selbst ergibt, aber auch 
durch die Auswahl des Autors von tendenziell unscharfen Bildern verstärkt wird.  
Die vorliegende Arbeit versucht sich der Verwendung von Bildern bei Sebald 
systematisch anzunähern. Die folgenden Werke W.G. Sebalds wurden für die 
Bearbeitung in diesem Zusammenhang ausgewählt: Schwindel. Gefühle.5 (1990), Die 
Ausgewanderten. Vier lange Erzählungen6 (1992), Die Ringe des Saturn. Eine englische 
Wallfahrt7 (1995) und Austerlitz8 (2001). 
 In einem ersten Schritt wird zur Einbettung Sebalds in eine Reihe von Texten, die 
mit Bildern bzw. Fotografien arbeiten, ein knapper historischer Abriss über den 
Zusammenschluss von Literatur und Fotografie geboten. Danach werden Beispiele von 
                                                 
3 Metzler Lexikon. Literatur- und Kulturtheorie. Ansätze – Personen – Grundbegriffe. 2.überarb.Aufl. hg. 
v. Ansgar Nünning. Stuttgart, Weimar: Metzler 2001. 
4 Ebd. S. 284. 
5 W.G. Sebald: Schwindel. Gefühle. Frankfurt a.M.: Fischer Taschenbuch 1994. 
6 Ders.: Die Ausgewanderten. Vier lange Erzählungen. Frankfurt a.M.: Fischer Taschenbuch 1994. 
7 Ders.: Die Ringe des Saturn. Eine englische Wallfahrt. Frankfurt a.M: Fischer Taschenbuch 1997. 
8 Ders.: Austerlitz. Frankfurt a.M.: Fischer Taschenbuch 2003. 
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fotografisch illustrierten Texten besprochen, die in der Forschung als Referenzwerke für 
diese Art der bimedial konzipierten Texte gelten und die auch innerhalb der 
Sebaldforschung gelegentlich herangezogen werden. In einem nächsten Schritt wird das 
Phänomen der Unschärfe im Kontext der Fotografie umrissen. Das zweite Kapitel bildet 
den theoretischen Teil der vorliegenden Arbeit und soll einen literaturgeschichtlichen 
und begriffstheoretischen Hintergrund für Kapitel 3 liefern. In Kapitel 3, welches den 
Hauptteil der Arbeit ausmacht, werden die vier Werke Sebalds, die Bilder 
programmatisch miteinbeziehen, besprochen und auf ihre Bildverwendung hin 
untersucht. Hierbei wird jeweils die Gesamtheit der Abbildungen klassifiziert und 
danach werden einige konkrete Text-Bild-Relationen näher betrachtet und analysiert. 
Den Abschluss bildet das Resümee, welches einen Überblick über den 
Erkenntnisgewinn der Arbeit bieten soll und auf nicht bearbeitete Aspekte hinweist. 
 
 
2. Fotografie und Literatur – historischer Abriss 
 
Zwar ist die Beigabe von fotografischem Material nicht die einzige Form des Abbilds, 
welche im Werk von Sebald zu finden ist, sie ist aber rein quantitativ den anderen 
Formen der Bildbeigabe, wie faksimilierte Gemälde und Dokumente, überlegen. Aus 
diesem Grund nehmen die Überlegungen zur fotografischen Bildbeigabe auch den 
größten Stellenwert in der vorliegenden Arbeit ein. Die Fotografie tritt im Werk Sebalds 
nicht nur als literarische Illustration oder Bildbeigabe in das Feld der Literatur ein, sie 
hat auch als eigenständiges Medium Einfluss auf die mediale Selbstreflexion und 
Programmatik der Texte.  
Einen knappen historischen Überblick über den Einfluss des Mediums der 
Fotografie auf Selbstbild und Programmatik der Literatur bietet der Aufsatz Das 
Fotografische in der Literatur9 von Irene Albers. Eine ausführliche Aufarbeitung der 
Beziehung zwischen Literatur und Fotografie findet sich in Erwin Koppens 1987 
erschienener Publikation Literatur und Photographie. Über Geschichte und Thematik 
einer Medienentwicklung10. Zu den Anfängen der Fotografie und ihren damaligen 
                                                 
9 Irene Albers: Das Fotografische in der Literatur. In: Karlheinz Barck u.a. (Hg.): Ästhetische 
Grundbegriffe. Historisches Wörterbuch in sieben Bänden. Bd.2. Stuttgart u. Weimar: Metzler 2001. S. 
534-550. 
10 Erwin Koppen: Literatur und Photographie. Über Geschichte und Thematik einer Medienentwicklung. 
Stuttgart: Metzler 1987. 
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Implikationen kann Walter Benjamins Kleine Geschichte der Photographie11 von 1931 
herangezogen werden. Das folgende Unterkapitel bezieht sich jedoch aufgrund der 
literaturwissenschaftlichen Ausrichtung der Arbeit lediglich auf Bernd Stieglers 2001 
erschienene Publikation Philologie des Auges. Die photographische Entdeckung der 
Welt im 19. Jahrhundert12, welche sich in einem Exkurs mit der fotografischen 
Illustration literarischer Texte im 19. Jahrhundert auseinandersetzt. Weiters wird auf  
Begrifflichkeiten aus Die helle Kammer13 von Roland Barthes, erschienen 1980, und 
Siegfried Kracauers Essay Die Photographie14 von 1927 kurz Bezug genommen.  
 
2.1 Zur fotografischen Illustration literarischer Texte 
 
Bei Gero von Wilpert heißt es zur Illustration von Büchern wie folgt: 
 
Illustration (lat. illustrare = erleuchten), Bildbeigabe e. Buches, ganzseitig oder im Text, 
zur Veranschaulichung des Inhalts bei wiss. Werken, Verschönerung der Ausgabe in 
belletristischen Werken, schließlich als Hauptsache in kunstwiss. Werken und 
Kinderbüchern, wo der Text nur Beigabe ist. Entscheidend für den künstler. Wert der I. 
ist die gesunde Wechselbeziehung von I. und Text, die bes. in dichter. Werken der 
Einbildungskraft des Lesers freien Spielraum lassen muss. 15 
 
Die Definition entspricht dem Potenzial literarischer Illustrationen von Texten, die ihre 
Bildbeigaben programmatisch integrieren, jedoch bei Weitem nicht. Die Aufteilung der 
Funktionen der Illustrationen in sogenannten wissenschaftlichen und andererseits in 
belletristischen Werken, greift bei Sebald nicht. Die Text-Bild-Beziehungen in Sebalds 
Oeuvre lassen die genannten Funktionen zur „Veranschaulichung des Inhalts“ oder zur 
„Verschönerung der Ausgabe“ erkennen, gehen jedoch weit darüber hinaus. Die 
Wechselbeziehung von „Illustration“ und Text, welche sich bei Sebald ergibt, ist in 
Kapitel 3 noch zu untersuchen. Wichtig ist hierbei die Frage, ob bei den Sebald’schen 
Bildbeigaben überhaupt von Illustration gesprochen werden kann, oder ob es eines 
anderen Terminus bedarf. Auch die Einbildungskraft des Lesers, welche durch die 
Illustration nicht eingeschränkt, sondern unterstützt werden soll, wird in Kapitel 3 noch 
thematisiert werden müssen.  
                                                 
11 Walter Benjamin: Kleine Geschichte der Photographie. In: ders.: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner 
technischen Reproduzierbarkeit. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1977. S. 45-64. 
12 Bernd Stiegler: Philologie des Auges. Die photographische Entdeckung der Welt im 19. Jahrhundert. 
München: Wilhelm Fink Verlag 2001. 
13 Roland Barthes: Die helle Kammer. Bemerkungen zur Photographie. übers. v. Dietrich Leube. 
Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1989. 
14 Siegfried Kracauer: Die Photographie. In: ders.: Das Ornament der Masse. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 
Taschenbuch 1977. S. 21-39. 
15 Gero von Wilpert: Sachwörterbuch der Literatur. 8.verb u. erw. Aufl. Stuttgart: Kröner 2001. S. 367. 
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Das jeweilig vorherrschende Fotografiebild wirkt sich - wie im Folgenden nach 
Bernd Stiegler aufgezeigt werden soll – eklatant auf die Art und Weise der Verwendung 
von fotografischen Bildern innerhalb eines literarischen Textes aus. 
Ende des 19. Jahrhunderts vertritt die französische Fotografiezeitschrift Helios 
illustré16 den Standpunkt, der Fotografie käme im Hinblick auf die Illustration 
literarischer Texte lediglich eine sekundäre Rolle zu. Zurückgeführt wird dies auf „die 
fehlende schöpferische Kraft der Photographie“17, welche keinen gestaltenden Einfluss 
auf die dargestellten Motive nehmen könne. Dieser Tatsache könne nur 
entgegengewirkt werden, stelle man Bilder des Textes nach, welche bereits als erzählte 
Bilder zum Textbestand gehörten. Nur wenige zeitgenössische Autoren, wie Paul 
Alexis, Pierre de Lano sowie Paul und Victor Margueritte, erkennen Potential in der 
Fotografie (genauere Darstellung gegenüber den grafischen Künsten, billigere 
Produktionskosten gegenüber der Druckgrafik). Die meisten Autoren begegnen der 
Fotografie als Illustrationsverfahren ablehnend. Hierzu werden ästhetische Maßstäbe 
herangezogen und vor allem wird auf die Opposition von Reproduktion und Kreation 
hingewiesen, wobei der Fotografie lediglich Reproduktionscharakter zugewiesen wird.18 
Fotografische Illustrationen erzeugen nach Stiegler ein Spannungsfeld, welches 
sich zwischen Präsentation und Evokation befindet. Während die Literatur bzw. das 
Wort Vorstellungen evoziert, liefert die Fotografie ein fertiges Bild, welches keine 
Vorstellungskraft benötigt – so die erste Annahme. Innerhalb dieses Deutungsmusters 
liegt die Vermutung nahe, Fotografien innerhalb der Literatur würden dieser die Kraft 
der Evokation entziehen, indem sie dem Rezipienten bereits ein fertiges Bild liefern. 
Dementsprechend müssten literarische Texte, welche Fotografien nicht programmatisch 
miteinbeziehen, sich von fotografischen Illustrationen distanzieren.  
Innerhalb der unterschiedlichen Literaturströmungen lassen sich nach Stiegler 
deutliche Tendenzen erkennen, welche die fotografische Illustration entweder 
vollständig ablehnen oder sie bevorzugen. Stiegler benennt insgesamt fünf Gruppen, 
welche Literatur und Fotografie in einen Zusammenhang bringen. Jede beruht auf einer 
jeweils eigenen fotografischen Ästhetik. Die Unterscheidung in fünf unterschiedliche 
Anwendungsgruppen der fotografischen Illustration im 19. Jahrhundert bietet einen 
                                                 
16 La Photographie et ‚L’illustration du livre’. In: Helios illustré, Revue International de Photographie 
pratique. Bd. V, Nr. 110, November 1894. S. 209-212. (zit. nach Stiegler 2001 S. 290) 
17 Stiegler 2001. S. 290. 
18 Vgl. ebd. S. 290f. 
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guten Überblick über die potenziellen Funktionen von Fotografie innerhalb von 
Literatur.  
Als erstes nennt Stiegler realistische Romane. Diesen ist gemein, dass sie auf 
einer Poetologie beruhen, welche nur dem Text die Kraft der Bildevokation zuschreibt. 
Die Folge ist ein kompletter Verzicht auf fotografische Illustrationen, denn es ist der 
Text, der Bilder evozieren soll, hierzu bedarf es keines weiteren Mediums. Der 
Schriftsteller präsentiert sich als Maler der Wirklichkeit, es bleibt kein Platz für die 
fotografische Illustration. Sie wäre in diesem Fall nur eine Tautologie des Textes.19 
Als zweites nennt Stiegler romantische Texte, die eine starke Affinität zur 
fotografischen Illustration aufweisen. Beliebte Fotomotive sind romantische Topoi wie 
Ruinen, Burgen, Kirchen oder Landschaften. Wichtig ist, dass den Fotografien keine 
rein dokumentarische Funktion zukommt. Sie sollen nicht dasjenige, was der Text 
beschreibt, rekonstruieren, sondern haben die Evokation des nicht Repräsentierbaren 
zum Ziel. Für den romantischen Maler Eugène Delacroix, der sich in einem Aufsatz zur 
Ästhetik der Fotografie in romantischen Texten äußert, sind es vor allem die technisch 
mangelhaften Fotografien, welche sich als interessant erweisen. Die von ihm 
angesprochenen Bilder ziehen ihre Evokationskraft aus der Tatsache, dass sie Raum für 
die Imagination des Rezipienten lassen und diese sogar benötigen.20 
Die dritte von Stiegler benannte Gruppe ist die Reiseliteratur, die wiederum eine 
andere Qualität an der Fotografie, nämlich die Präzision der Abbildung, schätzt. Durch 
die Bilder ist es möglich, imaginäre Reisen an entfernte Orte zu unternehmen.21 
Als viertes nennt Stiegler die Verwendung von Fotografie innerhalb von 
Klassikern des 19. Jahrhunderts (beispielsweise Ausgaben von Johann Wolfgang von 
Goethe, Friedrich Schiller und Gustav Freytag).  Sie dient ausschließlich der 
Reproduktion und der Verbreitung von Bildungsgut. Zugrundeliegend ist ein 
Fotografiebild, welches der Fotografie vor allem die Möglichkeit der Vervielfältigung 
von Malereien hoch anrechnet.22 
Als letzte Gruppe nennt Stiegler diejenigen Texte, welche Fotografie und Literatur 
konzeptionell miteinander vereinen und bereits in der Erstausgabe (und nicht erst 
nachträglich) mit Fotografien versehen sind. Beispielhaft nennt Stiegler hier Georges 
                                                 
19 Vgl. Stiegler 2001. S. 304. 
20 Vgl. ebd. S. 304-306. 
21 Vgl. ebd. S. 306-308. 
22 Vgl. ebd. S. 308-312. 
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Rodenbachs Roman Bruges-la-Morte23 von 1892, welcher in Kapitel 2.2.1 der 
vorliegenden Arbeit noch näher erläutert wird. Bruges-la-Morte ist nach Stiegler 
insofern als exemplarisch zu betrachten, als es das erste Editionsprojekt darstellt, 
welches von Schriftstellerseite her der Fotografie einen besonderen Stellenwert zuweist. 
Die Erstausgabe von Bruges-la-Morte erscheint mit 35 fotografischen Illustrationen.24 
Stiegler hebt dabei besonders folgendes hervor: 
 
Die Photographien unterstützen den Text [Bruges-la-Morte, K.K.] bei der Evokation 
einer Atmosphäre des Todes, der Bedrohung und des Verfalls. Dies kommt nicht 
ungefähr, stellt, wie bereits gezeigt, die Photographie in der Beschreibung des 19. 
Jahrhunderts doch die Todeskunst par excellence dar. Wird bereits in den frühen Texten 
zur Daguerrotypie häufig der „mortifizierende“ Charakter der Photographie 
hervorgehoben, so setzten die literarischen, wie z.B. Wilhelm Raabes Der Lar, diese 
Tradition fort. Die kulturhistorisch-ästhetische Codierung der Photographie prädestiniert 
sie zu derjenigen Verwendung, die sie bei Rodenbach findet. Und auch in den 
surrealistischen Texten, die mehr als zwanzig Jahre später die Photographie ästhetisch-
poetologisch einsetzten, entspricht die Photographie ihrem Cliché: Nun ist es ihre 
vermeintlich unzweifelbare dokumentarische Qualität und die ihr zugesprochene 
Authentizität, die sie für das surrealistische Projekt nutzbar macht, indem sie den Text 
von einem darstellenden Realismus dispensiert, ihm zugleich aber die Dokumente zur 
Seite stellt. 25 
 
Stiegler betont hier die Verbindung zwischen kulturhistorisch-ästhetischer Codierung 
der Fotografie und ihrer Verwendung in der Literatur. Während Rodenbach in Bruges-
la-Morte die assoziierte Nähe des Mediums Fotografie zum Tod nutzbar macht, wird in 
surrealistischen Texten der dokumentarische Charakter der Fotografie aufgegriffen.  
Die Fotografien in Bruges-la-Morte sind demnach laut Stiegler keine 
Illustrationen im herkömmlichen Sinn. Es gibt keinen expliziten Textbezug und keine 
erläuternden Bildunterschriften. Die evokative Kraft der Bilder rührt aus ihrer Distanz 
zum Text. Oftmals zeigen sie menschenleere Stadtszenerien von Brügge, welche eine 
morbide Stimmung erzeugen.26 
 
2.2 Fotografisch illustrierte Texte im Kontext der europäischen Literatur 
 
Im Folgenden werden zwei frühe Texte, welche programmatisch mit Fotografie 
arbeiten, kurz vorgestellt und erste Hinweise auf Parallelen zu Sebalds Texten gegeben. 
Die Texte Bruges-la-Morte des belgischen Schriftstellers Georges Rodenbach von 1892 
                                                 
23 Georges Rodenbach: Das tote Brügge. übers. v. Friedrich von Oppeln-Bronikowski. Leipzig: Kurt 
Wolff o.J.  
24 Vgl. ebd. S. 312-316. 
25 Ebd. S. 313f. 
26 Vgl. Ebd. S. 315. 
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und Nadja27 des französischen Surrealisten André Breton von 1928 werden in der 
Forschung zu Sebalds Bildverwendung öfter als Referenztexte erwähnt. Markus Nölp 
beispielsweise bringt Sebalds Texte in seinem 2001 erschienenen Aufsatz W.G. Sebalds 
„Ringe des Saturn“ im Kontext photobebilderter Literatur28 sowohl in einen 
Zusammenhang mit Bruges-la-Morte als auch mit Nadja. Im Folgenden werden die 
beiden Texte näher beschrieben. 
 
2.2.1 Bruges-la-Morte von Georges Rodenbach 
 
Hugues Viane (in der deutschen Übersetzung Hugo Viane) lebt seit dem Tod seiner 
Ehefrau in der Stadt Brügge. Nur in Gesellschaft der Haushälterin Barbe führt er ein 
zurückgezogenes Dasein. Einige Zimmer seines Hauses dienen ihm als 
Reliquienschreine für das gesamte Hab und Gut seiner Frau. Ihren bernsteinfarbenen 
Haarzopf, den er ihr am Totenbett abgeschnitten hat, bewahrt Viane unter einer 
Glasglocke auf. Viane spürt die Gegenwart seiner Frau in allen diesen Gegenständen 
und besonders in dem für ihn so kostbaren Haarschopf der Verstorbenen. Während 
einem seiner Spaziergänge erblickt Viane die junge Frau Jane Scott, die seiner Ehefrau 
zum Verwechseln ähnlich sieht. Der Anblick der Frau ist für Viane wie eine 
Erscheinung, die allmählich beginnt die Erinnerung an seine Frau zu überlagern. Seine 
Erinnerungen erscheinen ihm wie aufgefrischt. Viane spricht sie an und beginnt sich 
regelmäßig mit ihr zu treffen. In seinem Geist verbindet sich die Erinnerung an seine 
verstorbene Ehefrau mit der Erscheinung der jungen Jane Scott, sodass er sie schließlich 
als ident betrachtet und sein Tun nicht als Betrug empfindet. Viane mietet eine 
Wohnung für Jane und lebt mit ihr in wilder Ehe. Jane, die von der Ehe Vianes nichts 
weiß, muss sich das Haar immer in der gleichen Nuance färben, um der Naturhaarfarbe 
von Vianes Ehefrau zu entsprechen. Als Viane Jane eines Tages alte Kleider seiner Frau 
mitbringt, erscheinen ihm diese am Leib von Jane gewöhnlich und er empfindet zum 
ersten Mal das Andenken an seine Frau herabgewürdigt. Ab diesem Moment erkennt 
Viane die ersten Unterschiede zwischen Jane und seiner Frau und sein alter Schmerz 
kehrt zurück. Die einst überlagerten Bilder von Jane und der verstorbenen Ehefrau 
trennen sich wieder und Viane beginnt sich schuldig zu fühlen. Er versucht sich von ihr 
zu trennen, scheitert jedoch an der Anziehung, die Jane auf ihn ausübt. Er stimmt zu sie 
                                                 
27 André Breton: Nadja. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2002. 
28 Vgl. Markus Nölp: W.G. Sebalds „Ringe des Saturn“ im Kontext photobebilderter Literatur. In: 
Orlando Grossegesse u. Erwin Koller (Hg.): Literaturtheorie am Ende? 50 Jahre Wolfgang Kaysers 
„Sprachliches Kunstwerk“. Tübingen: Francke 2001. S. 129-141. 
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zum ersten Mal in seinem Haus zu empfangen. Janes Besuch endet im Streit und als sie 
es wagt die Reliquienzimmer zu betreten und den Haarzopf von Vianes Frau aus dem 
Glassturz heraus zu holen, erdrosselt er sie damit.  
Thomas von Steinaecker bezeichnet Bruges-la-Morte von George Rodenbach als 
„nicht nur de[n] erste[n], sondern auch eine[n] der wichtigsten literarischen Foto-Texte 
der Literaturgeschichte“29. Steinaecker beschäftigt sich in seiner 2007 erschienenen 
Publikation Literarische Foto-Texte. Zur Funktion der Fotografien in den Texten Rolf 
Dieter Brinkmanns, Alexander Kluges und W.G. Sebalds mit fotografisch illustrierten 
Texten, wobei er die behandelten Werke unter dem Begriff „Foto-Texte“ subsummiert.    
Der zunächst in Etappen im Figaro vorabgedruckte Roman Bruges-la-Morte 
erschien erst in einer Umarbeitung von Rodenbach mit Fotografien versehen bei 
Flammarion. Rodenbach fügte dem Text 35 einseitig bedruckte Fototafeln des Pariser 
Fotostudios J. Lévy und Co. sowie Neurdin Frères hinzu. Markant, vor allem für das 
Publikationsdatum, ist für Steinaecker die Tatsache, dass Rodenbach die Fotografien 
dem Bauprinzip seines Textes unterordnete. Rodenbach entwickelte aus den Fotografien 
Metaphern und Symbole, welche sich dann später zum Beispiel auch bei Sebald finden 
lassen. Bruges-la-Morte ist für Steinaecker „das Paradigma einer frühen Verschränkung 
von Fotografie und Poetologie“30.  
Steinaecker spricht davon, dass die Bilder „auf den ersten Blick eine reine 
illustrative Funktion“31 einnehmen. Ein Großteil der Bilder zeigt im Text erwähnte 
Schauplätze – hauptsächlich Stadtaufnahmen. In diesen Fällen übernehmen die Bilder 
also vordergründig eine Abbildfunktion. George Rodenbach selbst stellt in seinen 
Vorbemerkungen zu Bruges-la-Morte die Stadt Brügge als Hauptperson vor und 
rechtfertigt so die Bildbeigaben.32 
Da Brügge jedoch auch für die tote Ehefrau und gleichzeitig für Vianes 
Melancholie steht „verwandeln sich in der Rückkoppelung mit dem Text die 
fotografischen Abbilder in Symbole“33.  Steinaecker schließt daraus folgendes: Zieht 
man also den Text zur Interpretation der Bilder heran, so erhalten sie zusätzlich zu ihrer 
Abbildfunktion auch eine Symbolfunktion, welche sich ohne Text nicht erschlossen 
hätte. Die Fotos lassen nicht nur äußere Geschehnisse nachvollziehen, sie beziehen sich 
                                                 
29 Thomas von Steinaecker: Literarische Foto-Texte. Zur Funktion der Fotografien in den Texten Rolf 
Dieter Brinkmanns, Alexander Kluges und W.G. Sebalds. Bielefeld: Transcript Verlag 2007. S. 33. 
30 Ebd. 
31 Ebd. S. 36. 
32 Vgl. ebd. S.33. 
33 Ebd. S. 37. 
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auch auf das Innere Vianes. Unterstützt wird dieser Effekt dadurch, dass die Bilder 
keinerlei Legende aufweisen und kaum Personen auf den Fotografien zu sehen sind. 
Rodenbach wollte dies bewusst hervorrufen, indem er möglichst personenarme Bilder 
für sein Werk auswählte. Auch lässt sich Rodenbach von der genuinen Melancholie der 
Schwarz-Weiß-Fotografie inspirieren. So entstanden zwei Kapitel, welche das Motiv 
Grau mit der Stadt in Verbindung bringen, erst nach dem Vorabdruck im Figaro und im 
Zuge des bimedialen Ansatzes, den Text mit Bildbeigaben zu erweitern. Die, wie bereits 
erwähnt, möglichst menschenleeren Bilder untermauern den Eindruck einer toten Stadt 
auch durch das Fehlen jeglicher Dynamik. Textimplizit wird Fotografie nur ein einziges 
Mal thematisiert, nämlich in Form einer Fotografie der Toten, welche ähnlich wie ihr 
von Viane aufbewahrter Haarzopf Reliquiencharakter erhält.34 Steinaecker fasst die 
Bildverwendung Rodenbachs folgendermaßen zusammen: 
 
Die Funktion der Reproduktionen in „Bruges-la-Morte“ übersteigt demnach die der 
bloßen Illustration: Sowohl die Motive des Textes (Melancholie, Tod, Index, Fetisch) als 
auch das Bauprinzip des Buches erfahren hier eine weitere Variation; das Verfahren der 
Analogie und Spiegelung, nach dem sich der Text organisiert [...], wird auf der visuellen 
Ebene in den Fotografien, die die Funktion von Abbildern wie auch Symbolen 
übernehmen, fortgesetzt. 35 
 
Bruges-la-Morte ist also ein erstes eindrucksvolles Beispiel dafür, wie Bilder im 
Rahmen eines bimedial konzipierten Textes nicht nur als Illustrationen fungieren, 
sondern auch durch die enge Verquickung mit dem Text Symbolcharakter erhalten und 
so das literarische Werk um eine Ebene erweitern.  
Für Erwin Koppen stellt Bruges-la-Morte in seiner Publikation Literatur und 
Photographie. Über Geschichte und Thematik einer Medienentwicklung ein Vorhaben 
mit „löbliche[r] poetische[r] Absicht“36 dar, welches jedoch „leider durch die Qualität 
der abgebildeten Photos zunichte gemacht“37 wird. Koppen bewertet die künstlerische 
Qualität des bimedial angelegten Textes damit gänzlich anders als Steinaecker. Koppen 
betrachtet erst die Versuche des Dadaismus Fotografien und Texte miteinander zu 
verknüpfen als „ernsthafte Bemühungen“38. Der surrealistische Roman Nadja von 
André Breton ist für Koppen schließlich als ein „Höhepunkt in der Geschichte der 
Beziehung zwischen Literatur und Photographie“39 zu betrachten. 
 
                                                 
34 Vgl. ebd. S. 37-39.  
35 Ebd. S. 40. 
36 Koppen. S. 210. 
37 Ebd. 
38 Ebd. 
39 Ebd. 
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2.2.2 Nadja von André Breton 
 
Nadja handelt von dem Ich-Erzähler (der in diesem Fall mit André Breton 
gleichzusetzen ist) und der jungen Frau Nadja, der er zufällig bei einem seiner 
Spaziergänge begegnet. Fortan treffen die beiden einander regelmäßig, auffallend oft 
jedoch auch rein zufällig, und es entwickelt sich eine Beziehung zwischen den beiden. 
Zwischen den Schilderungen der Treffen der beiden finden sich immer wieder 
essayistische Passagen. Nadja besitzt eine ausgeprägte Intuition und ist in der Lage 
Situationen vorauszuahnen. Breton verliert Nadja schließlich wieder aus den Augen. 
Später erfährt er, dass Nadja in eine Nervenheilanstalt eingeliefert worden ist. Nadja 
enthält insgesamt 49 Bilder, bei denen es sich um fotografische Stadtaufnahmen und 
Porträtfotografien, sowie um faksimilierte Gemälde, Buchausschnitte und Zeichnungen 
handelt. In der überarbeiteten Fassung von 1962 sind die Bilder visuell in die 
Textoberfläche integriert und mit Bildunterschriften versehen. 
Steinaecker bezeichnet den Surrealismus als die erste literarische Strömung, 
welche die Potenzialität von mit Fotografien versehenen Texten für sich entdeckt. Der 
Roman Nadja, welcher Ende der 1920er von André Breton verfasst wurde, stellt hierbei 
den Anfangspunkt der surrealistischen Foto-Texte dar. Breton verfasste insgesamt drei 
literarische Texte, welche Fotografie als wichtigen Bestandteil beinhalten. Nadja ist 
nicht nur der bekannteste Foto-Text von Breton, sondern auch einer der bekanntesten 
literarischen Texte, welche mit Fotografie arbeiten, überhaupt. 1962 wurde Nadja von 
Breton nochmals überarbeitet und in einer Form publiziert, die der Fotografie eindeutig 
einen größeren Stellenwert zuwies, als in der ersten Fassung. Zum einen erweiterte 
Breton den Bildkorpus um vier weitere Bilder und zum anderen wurden die Fotos nicht 
mehr, wie in seinen beiden anderen Foto-Texten, in eigenen Bildteilen, sondern 
innerhalb des Textes abgebildet. Die Fotos wurden also nicht mehr in Form eines 
Anhangs mit Angabe der dazugehörigen Textstelle abgedruckt, sondern erhielten ihren 
Platz innerhalb des Textkorpus.40 
Steinaecker teilt die in Nadja abgedruckten Bilder in vier Gruppen ein: 
Dokumente, Kunstobjekte, Stadtansichten und Porträts. Breton selbst fordert im Ersten 
Manifest des Surrealismus von 1924, dass die fotografische Illustration jede 
Beschreibung überflüssig machen solle. Aus dieser Forderung ergibt sich für die von 
Breton in Nadja verwendeten Bilder nach Steinaecker folgende Einteilung: Ein Großteil 
der Bilder stellt im Text erwähnte Personen oder Stadtteile dar und trägt somit zur 
                                                 
40 Vgl. ebd. S. 40f. 
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erzählerischen Ökonomie bei. Es gibt jedoch auch Bilder, welche durch 
Zusatzinformationen im Text begleitet werden, also im Kontrast zur obengenannten 
Forderung stehen. Ebenso wie in Bruge-la-Morte übernehmen die Fotografien zur 
Illustrationsfunktion eine weitere hinzu. Die in Nadja verwendeten Fotografien dienen 
nach Steinaecker zur Beglaubigung – ein Umstand welcher sich aus dem Wesen der 
Fotografie Reales abzubilden ergibt. Besonders stark ist die Beglaubigungsfunktion bei 
den Bildern, welche die im Text beschriebenen Zufälle unter Beweis stellen sollen. Die 
in Nadja abgedruckten Bilder sind jedoch auch selbst als doppeltes Produkt des Zufalls 
zu betrachten. Zum einen, weil der Fotografie die Koinzidenz im Moment ihrer 
Entstehung inhärent ist und zum anderen, weil die verwendeten Bilder (welche nicht 
alle von Breton selbst produziert wurden) vom Künstler erst gesucht und ausgewählt 
werden mussten.41 
Die Verbindung zwischen Text und Bild entsteht für Steinaecker in Nadja durch 
die Integration des Bildes in den Text. Verstärkt wird diese Integration dadurch, dass es 
auf den Bildern selbst oft etwas zu lesen gibt. Beispielsweise werden Gebäude so 
abgelichtet, dass beschriftete Schilder auf ihnen zu sehen sind. Hieraus ergibt sich ein 
semantischer Mehrwert der Bilder, welchen Steinaecker mit der Tendenz des Textes zur 
„bimedialen Synthese“ beschreibt.42 
Aus der unterschiedlichen Programmatik von Symbolismus und Surrealismus, 
sowie aus den unterschiedlichen Poetologien der Texte ergibt sich für Steinaecker eine 
grundsätzlich verschiedene Bildverwendung in Bruges-la-Morte und Nadja. Während 
die Bilder in Bruges-la-Morte Symbolcharakter besitzen, sind sie in Nadja als 
„Chiffren-Texte“ zu lesen.43 
Bei genauerer Betrachtung lassen sich einige Parallelen zwischen Bretons Nadja 
und Sebalds Austerlitz erkennen. Beide Werke bedienen sich der Fotografie als 
zusätzlichem Medium und stellen den Zufall als ein zentrales Motiv ihrer Werke vor. 
Weiters gibt es in beiden Texten eine Überblendung von Autor und Erzählinstanz. Eine 
wichtige Rolle spielt auch die mythische Aufladung von Orten. Sowohl bei Sebald als 
auch bei Breton lässt sich eine gewisse Affinität zu Alltagsgegenständen und zu 
architektonischen Details finden. Der Blick wird beständig hingelenkt zu Details und 
Kleinigkeiten, in denen sich eine Art von geheimem Sinn offenbart, der sich nur 
demjenigen zeigt, der seinen Blick freimacht von kultureller Codierung und 
                                                 
41 Vgl. ebd. S. 44-47. 
42 Vgl. ebd. S. 50. 
43 Vgl. ebd. S. 50. 
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vorgefertigten Denkschemata. Sebald und Breton verknüpfen ihre Texte assoziativ, die 
alles zusammenhaltende Klammer ist vor allem das Ich. Beide Werke weisen einen 
melancholischen Grundton und Elemente von Zivilisationskritik auf. 
Bruges-la-Morte und Nadja geben einen ersten wichtigen Eindruck davon, wie 
unterschiedlich der Umgang mit Bildern innerhalb von Literatur sein kann und wie stark 
der Effekt, den die Bilder beim Rezipienten erzielen sollen, von der Auswahl und 
Platzierung der Bilder als auch von der textuellen Einbettung abhängt.  
 
2.3 Unschärfe, Evidenz und Gedächtnisbild in der Fotografie 
 
Ein Großteil der von Sebald verwendeten Bilder zeichnet sich durch Unschärfe aus. 
Deshalb seien der konkreten Auseinandersetzug mit der Bildverwendung bei Sebald 
einige Überlegungen zur Unschärfe als Phänomen des Bildes vorangestellt.  
Bernd Hüppauf widmet sich in seinem Aufsatz Zwischen Imitation und Simulation 
– Das unscharfe Bild44 von 2006 dem Phänomen des unscharfen Bildes und seiner 
Rezeption. Unschärfe ist Hüppauf zufolge „eine Form visueller Simulation, die die 
Regeln der Imitation und Dokumentation verletzt“45. Hüppauf postuliert, dass bei der 
Bildlektüre nach Schärfe gesucht und Unschärfe als Mangel empfunden wird. 
Unschärfe ist für ihn jedoch konstitutiv für das Prinzip des Bildlichen. Sie verweigert 
sich der Forderung nach Schärfe, diese Verweigerung ist jedoch nicht negativ zu 
verstehen, sondern geht mit einer eigenen Weise der Bildlektüre einher. Unschärfe 
bezieht den Betrachter und dessen Phantasie bzw. Vorstellungskraft in das Bild mit 
ein.46 
Die Imagination des Rezipienten spielt also bei der Betrachtung eines unscharfen 
Bildes eine wesentliche Rolle. Der Begriff Unschärfe ist in der Kunst seit dem 19. 
Jahrhundert eine produktive Größe. Insbesondere im Fotografiediskurs stellt die 
Unschärfe eine wesentliche ästhetische Kategorie dar.  
Hüppauf postuliert, Unschärfe als Symptom des Imaginären zu lesen, welches die 
Simulation von möglichen Realitäten produziert und nicht die Reproduktion von 
Realität ermöglicht.47 Die Rezeption eines unscharfen Bildes erfordert nach Hüppauf 
das Wissen um Konventionen der Bildproduktion und der Bildlektüre. Die Unschärfe 
entzieht dem Bild den Status der Einmaligkeit, da Thema und Ordnung unentscheidbar 
                                                 
44 Bernd Hüppauf: Zwischen Imitation und Simulation – Das unscharfe Bild. In: Bernd Hüppauf u. 
Christoph Wulf (Hg.): Bild und Einbildungskraft. München: Wilhelm Fink 2006. S. 254-277.  
45 Ebd. S. 254. 
46 Vgl. Ebd. 
47 Vgl. ebd. S. 271. 
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werden. Während das scharfe Bild Faktizität zeigen soll, zeigt das unscharfe Bild 
Potenzialität.48 
Wolfgang Ullrich bezeichnet in seiner Publikation Die Geschichte der 
Unschärfe49 aus dem Jahr 2002 einen Teil der berühmtesten Bilder der letzten Zeit als 
unscharf. Beispielhaft nennt er Bilder auf denen die abgebildeten Personen kurz vor 
ihrem Tod abgelichtet wurden, „weshalb sich die Unschärfe wie ein Vorzeichen des 
Verschwindens ausnimmt und als Stilmittel einer Ikonographie der Katastrophe 
erscheint“50. Unschärfe als ästhetisches Stilmittel existiert nach Ullrich bereits im 19. 
Jahrhundert und ist von Anfang an mit einer ideologischen Haltung bzw. der 
Artikulation einer Welthaltung verknüpft. Ullrich zieht zunächst den 1808 erschienenen 
Aufsatz Etwas über Landschaftsmalerei51 des Nationalökonomen Adam Müller heran. 
Dieser beschreibt anhand des Beispiels des Landschaftsbildes, wie sich durch den Blick 
in die Ferne eine Auflösung der Konturen vollzieht. Müller assoziiert dieses unscharfe 
Bild in der Ferne mit dem Erinnerungsbild. In Müllers Aufsatz heißt es:  
 
So erscheint, von den schroffen Klippen der Gegenwart betrachtet, dem Menschen seine 
ferne früheste Kindheit: nahe Verwandtschaft von Himmel und Erde, aber das Gedächtnis 
jener Tage einfärbig und wie verwittert; so muß ihm auch erscheinen, weil die Ferne den 
Ursprung und das Ende gleich richtig abbildet, das künftig einsinkende Alter: kein 
Ineinanderstürzen der Elemente, aber eine sanfte Vermählung.52 
 
Müller vergleicht den Blick auf die eigene Vergangenheit mit dem Blick in die Ferne. In 
der Unschärfe geschieht so etwas wie eine friedliche Synthese der Dinge. Müller 
verbindet mit dem Fernblick das metaphysische Schauen und mit dem Blick in die Nähe 
das Analytisch-Kühle. Diese Unterscheidung beruht nach Ullrich auf dem romantischen 
Grundgedanken, der seinen Text fundiert. Die Ferne/die Unschärfe gelten in diesem 
Zusammenhang laut Ullrich als das Klare und dem unscharfen Blick wird der Vorzug 
gegeben. Die Präferenz des scharfen Sehens gehört in den Bereich der 
Naturwissenschaft, die sich durch scharfes Sehen Naturerkenntnis und damit eine 
erhöhte Beherrschbarkeit der Umwelt verspricht. Man kann also von einer 
dichotomischen Aufteilung in scharfes und gelassenes Schauen sprechen, wobei das 
Erstere seine Bestimmung in der Analyse, das Zweite in der Reflexion findet.53 
                                                 
48 Vgl. ebd. S. 275f. 
49 Wolfgang Ullrich: Die Geschichte der Unschärfe. Berlin: Wagenbach 2002. (= Kleine 
kulturwissenschaftliche Bibliothek Bd. 69). 
50 Ebd. S. 7. 
51 Adam Müller: Etwas über Landschaftsmalerei. In: ders.: Kritische ästhetische und philosophische 
Schriften. Bd. 2. hg. v. Walter Schroeder u. Werner Siebert. Neuwied u. Berlin: Luchterhand. S. 188-190. 
52 Ebd. S. 188f. 
53 Vgl. Ullrich. S. 9-11. 
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Die Unschärfe als ästhetisches Stilmittel findet rasch Einzug in den 
Fotografiediskurs des 19. Jahrhunderts – vor allem in Zusammenhang mit der Frage, ob 
das Medium Fotografie der Sphäre der Kunst zuzuordnen sei. Ullrich zeichnet den 
Beginn der Fotografie und die damit verbundene Debatte, ob Fotografie als Kunst zu 
betrachten sei, folgendermaßen nach: Die Anfänge der Fotografie als neues Medium 
wurden sogleich von der Kontroverse, ob Fotografie entweder als Kunst oder als 
mechanische Handwerkstechnik zu klassifizieren sei, begleitet. Problematisiert wurde in 
der Debatte vor allem die Tatsache, dass Fotografie zu scharfer, detailgetreuer 
Abbildung der Realität fähig sei, wobei die Detailtreue als Zeichen eines nicht-
künstlerischen Kopieaktes verstanden wurde. Gegenteilig dazu stand die schöpferische 
Kraft des Künstlers, welcher sich nicht auf reine Naturwiedergabe beschränkt. Während 
die Fotografie jedes Detail gleichwertig abbildet, lag es an der Kunst die Details zu 
überwinden und das Wesentliche darzustellen. Der aus dieser Kontroverse erwachsene 
Streit um die Bedeutung des Details und der Schärfe fußt allerdings nicht nur in einer 
reinen Mediendebatte, sondern findet seinen Ursprung auch in der 
erkenntnistheoretischen Frage, ob die Wahrheit im objektiv Messbaren (der Schärfe) 
oder im Wesen einer Sache (der Unschärfe) zu finden sei. Aufgrund dessen war es 
Fotografen des 19. Jahrhunderts eher möglich ihre Werke als Kunst  gelten zu lassen, 
wenn sie sich gegen die Schärfe des Mediums Fotografie wandten und durch 
Überlistung der mechanischen Apparatur Unschärfe-Effekte erzeugten. So wurde das 
Begriffspaar scharf-unscharf zum wichtigsten Parameter bei der Beurteilung eines 
fotografisch erzeugten Bildes. Weil die Fotografie im Gegensatz zur Malerei eine viel 
schnellere Bildgenese ermöglichte und dieser Umstand zu einer Pluralität an Bildern 
führte, wurde das einzelne Bild von den Ansprüchen, die noch an die Malerei gestellt 
wurden, entbunden. Ein fotografisches Bild durfte sich beispielsweise auf die 
Erzeugung einer Stimmung beschränken.54   
Bernd Stiegler widmet der Unschärfethematik in seiner Publikation 
Theoriegeschichte der Photographie55 von 2006 ein kleines Unterkapitel. Er bezieht 
sich zunächst auf den Fotografietheoretiker Willi Warstat und seine 1913 erschienene 
Publikation Die Künstlerische Photographie56 und markiert Warstats „Unterscheidung 
von ‚persönlicher’ Kunst, die auf psychologischen und physiologischen Vorgängen 
                                                 
54 Vgl. ebd. S.19-29. 
55 Bernd Stiegler: Theoriegeschichte der Photographie. München: Wilhelm Fink 2006. 
56 Willi Warstat: Die künstlerische Photographie. Ihre Entwicklung, ihre Probleme, ihre Bedeutung. 
Leipzig u. Berlin 1913. (zit. nach Stiegler 2006 S. 154.) 
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beruhe und einem ‚unpersönlichen’, von den physikalischen und chemischen 
Naturgesetzen beherrschten Verfahren“57 als eine zentrale Unterscheidung innerhalb der 
Fotografietheorie, welche schon in den Anfängen der Fotografiegeschichte getroffen 
wurde. Stiegler betont, dass daraufhin Assoziationen zwischen künstlerisch - persönlich 
und wissenschaftlich - unpersönlich geknüpft wurden und die Fotografie sich innerhalb 
dieser Pole verorten musste. Folge davon ist die Erkenntnis, dass die künstlerische 
Fotografie vor allem an die technischen Möglichkeiten ihrer Umsetzbarkeit gebunden 
ist. Das Medium Fotografie als Kunst muss also erst durch den Fotografen erschlossen 
werden, der sich technischer Tricks bedienen muss, um das ihm relevant Erscheinende 
auch auf dem Bild zu betonen - sprich ein Wahrnehmungsbild zu erzeugen. Es ist also 
die Wahrnehmung, welche die Kamera steuern soll, und nicht die wissenschaftliche 
Präzision. Dies ist der Punkt, an dem die Unschärfe als Qualität in die Fotografiepraxis 
eintritt. Ein wichtiges Argument ist hierbei, dass die menschliche Wahrnehmung selbst 
Dinge nie in völliger Ruhelage wahrnimmt, also das unscharfe Bild viel mehr dem 
Wahrnehmungsbild entspräche. Dort wo die Unschärfe nicht nur Teile des Bildes 
sondern das gesamte Foto betrifft, geht es vor allem um die Übertragung eines Gefühls 
bzw. Eindrucks. Der Gegenstand wird durch seine Repräsentation oder sein Symbol 
ersetzt. Das Bild wird zum Zeichen und die Fotografie  wird aufgrund der bildlichen 
Grundverfasstheit der Welt zur universellen Sprache erhoben.58 
 
Evidenz 
Sebald spielt in seiner Prosa mit dieser bildlichen Grundverfasstheit der Welt, indem er 
das Bild integrativ in seine Texte mit aufnimmt. Zu prüfen wird sein, ob die von ihm 
verwendeten Bilder den Rezipienten ebenfalls als Vermittler zu einer gewissen Lektüre 
des textuellen Sinngefüges anleiten oder ob dies nicht der Fall ist und welche Rolle die 
Unschärfe der verwendeten Bilder in diesem Zusammenhang einnimmt.  
Stiegler führt weiter aus, dass der Prozess des Fotografierens vom Originalreiz des 
abgelichteten Objekts hin zum Surrogatreiz des Bildes führt. Das Surrogat ist aus der 
objektiven Wirklichkeit herausgelöst und bildet seine eigene ästhetische Wirklichkeit. 
Es soll jedoch die gleiche Wirkung hervorrufen wie der Originalreiz. Die Begriffe 
                                                 
57 Stiegler 2006. S. 155. 
58 Vgl. ebd. S. 154-158. 
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Surrogat und Originalreiz werden nach Stiegler das erste Mal von Willi Warstat59 in 
Verbindung mit der Fotografie gebraucht.60  
Wird das fotografische Endprodukt als Surrogatreiz betrachtet, so führt dies zu 
einer interessanten Spannung im Zusammenhang mit der oftmals assoziierten 
evidenzstiftenden Wirkung der Fotografie. Das Bild, dessen Sinn sich in seiner eigenen 
ästhetischen Wirklichkeit erschließt, ist nicht mehr eins zu eins auf den Originalreiz (die 
objektive Wirklichkeit) rückführbar und unterminiert somit die Evidenzstiftung. Bezieht 
man dies auf Foto-Texte, so wird dieser Lösungsprozess vom „Original“ noch 
zusätzlich durch die Einbettung des Bildes in einen narrativen Zusammenhang verstärkt. 
Das Spannungsfeld Surrogatreiz – Evidenzstiftung wird in weiterer Folge anhand 
einiger ausgewählter Text-Bild-Beispiele in Kapitel 3 näher untersucht werden.  
Die Fotografie als Kunst(-richtung) ist zunächst stark auf den Amateur als 
Hauptakteur festgelegt und wird wie bereits erwähnt zur Universalsprache stilisiert. 
Eine Antwort auf die Frage, ob der Fotografiediskurs des 19. Jahrhunderts das 
fotografisch Abgebildete als eins zu eins Kopie der Realität betrachtete, findet Stiegler 
bei M. Allihn61: 
 
Diese Sprache der Photographie greift auf Zeichen zurück, die zwar der Natur entlehnt 
sind, aber gleichwohl ihren Zeichencharakter nicht verleugnen. Wenn etwas M. Allihn 
die Photographie als „Nachbildung nicht der objectiven Natur, sondern dieses subjectiven 
Eindrucks“ [...] bestimmt, so gründet diese Annahme auf einer Unterscheidung eines 
Gesamt-, Erinnerungs- und Vorstellungsbildes, aufgrund der die Aufgabe der 
Photographie neu bestimmt werden müsse: Die Photographie ist nämlich, so Allihn in 
trauter Übereinstimmung mit zahlreichen Theoretikern seiner Zeit, weder mit dem 
Erinnerungs- noch mit dem Gesamt- oder dem Vorstellungsbild identisch und könne auch 
nicht den Anspruch erheben „als das naturwahrste“ zu gelten.62 
 
Ohne näher auf die Unterscheidung in Gesamt-, Erinnerungs- und Vorstellungsbild 
einzugehen, so ist es doch erstaunlich, dass bereits zur Jahrhundertwende die 
Feststellung getroffen wurde, dass fotografische Abbilder nicht mit der objektiven Natur 
gleichzusetzen seien. Bedeutend wird diese Differenzierung vor allem bei der näheren 
Analyse von Austerlitz und denjenigen Bildern, die dem Protagonisten Zugriff auf seine 
nicht mehr erinnerte Kindheit bieten sollen, aber gerade dabei versagen und ihm den 
Zugriff verwehren.  
                                                 
59 Vgl. Willi Warstat: Das künstlerische Problem in der photographischen Kunst. In: Photographische 
Rundschau, 1909. S. 5-9. (zit. nach Stiegler 2006. S. 158.) 
60 Vgl. Stiegler 2006. S. 158. 
61 M. Allihn: Über Naturwahrheit. In: Photographischer Almanach für das Jahr 1897. Düsseldorf 1897. S. 
46-52. (zit. nach Stiegler 2006 S. 165) 
62 Stiegler 2006. S. 165. 
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Wolfgang Ullrich stellt am Beginn seiner Überlegungen in Die Geschichte der 
Unschärfe folgendes fest:  
 
Vor allem aber macht sie [die Unschärfe, K.K.] aus jedem Betrachter einen Detektiv, der 
davon träumt, auf dem Foto doch noch das entscheidende Indiz zu entdecken, daß 
Aufschluß über das Unvorstellbare gibt, was kurz darauf eintreten wird. So sind es 
unscharfe Bilder, die die größte Faszination ausüben und zahllose neugierige Augen nicht 
mehr zur Ruhe kommen lassen.63  
 
Diese Feststellung ist in großem Maße bei vielen Bildern, die Sebald verwendet, 
fruchtbar zu machen. Vor allem diejenigen Bilder, welche sich als Eckpunkte innerhalb 
genealogischer Zusammenhänge erweisen, üben sowohl auf die Figuren der 
Sebald’schen Prosa als auch auf den Leser die Wirkung aus, sich detektivisch an den 
Sachverhalt herantasten zu wollen. Besonders deutlich wird dies in dem Roman 
Austerlitz und den Bildern, die den jungen Austerlitz und dessen Mutter zeigen. Die 
Bilder zeigen eine Evidenz – eine Person zu einem gewissen Zeitpunkt, an einem 
gewissen Ort. Sie sollten Gewissheit über die Existenz der Person geben und 
verunsichern den Betrachter der Bilder aber in gleichem Maße in dem sie ihm 
Sicherheit geben könnten (siehe 3.4.). 
Im Folgenden sollen einige Bemerkungen zum Begriff der Evidenz gemacht 
werden, der sich als hilfreicher Begriff bei der Annäherung an Sebalds Bilder erweisen 
wird. Das historische Wörterbuch der Rhetorik definiert Evidenz folgendermaßen: 
 
„E.“ (im folgenden E.=Evidenz) heißt die unmittelbare Gewißheit des anschaulich 
Eingesehenen oder notwendig zu Denkenden. Das Wort evidentia ist eine Ableitung von 
e-videri „herausscheinen, hervorscheinen“ und bezeichnet dasjenige, was ein-leuchtet, 
weil es gleichsam aus sich herausstrahlt. [...] In der Rede stellt solche Präsenz sich ein, 
wenn der Redner eine Sache so klar und deutlich, so lebendig und anschaulich darzulegen 
vermag, dass der Hörer sie gleichsam mit eigenen Augen zu sehen glaubt. [...] Als 
Terminus ist E. vornehmlich in den Fachsprachen von Philosophie, Rechtswesen und 
Rhetorik gebräuchlich, hat aber von dort aus auch Eingang in die gehobene 
Alltagssprache gefunden.64 
 
Im Bereich der Philosophie erscheint der Begriff der Evidenz vor allem in 
erkenntnistheoretischen Zusammenhängen. Evidenz bezeichnet gesicherte Erkenntnis 
und ihr Gegenstand sind Urteile. Ein Sachverhalt kann evident sein, wenn er sich 
objektiv zeigt und somit den Grundstein für subjektive Gewissheit bildet oder wenn er 
subjektiv fassbar macht, was objektiv gewiss ist. 65 
                                                 
63 Ullrich S. 7. 
64 Gert Ueding (Hg.): Historisches Wörterbuch der Rhetorik. Band 3: Eup-Hör. Tübingen: Max Niemayer 
1996. S. 33. 
65 Vgl. ebd. S. 34. 
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Ein Mangel an Evidenz kann die Notwendigkeit von Rhetorik begründen, da 
rhetorische Verfahren darauf abzielen, Evidenz herzustellen wo unmittelbar keine ist, 
indem von bestehender Evidenz zu neuer Evidenz geführt wird. Der Begriff evidentia 
bezeichnet innerhalb der Rhetorik Mittel, die auf dem Weg der Veranschaulichung zur 
Einsicht führen. Evidenz ist hierbei ein Oberbegriff für verschiedene Techniken des 
Vor-Augen-Stellens. Dieses Vor-Augen-Stellen kann einerseits durch Verlebendigung 
im Sinne von Vergegenwärtigung des Abwesenden oder durch Detaillierung im Sinne 
von ausmalender Beschreibung geschehen. Evidentia kann verschiedenen Teilen der 
Rede zugeordnet werden, findet aber vor allem in der Erzählung (narratio) ihren 
Einsatz.66 
Der Begriff der Evidenz kann in starken Zusammenhang mit Bildern und vor 
allem mit fotografischen Bildern gebracht werden. Fotografien sind evidenzstiftend, 
indem sie einen so dagewesenen Sachverhalt im wortwörtlichen Sinne vor Augen 
stellen. Die von Sebald verwendeten Bilder arbeiten evidenzstiftend dergestalt, als dass 
sie -  wie oben genannt - Abwesendes vergegenwärtigen oder im Text Beschriebenes 
detaillieren. Gleichzeitig wird die evidenzstiftende Wirkung der Bilder jedoch häufig 
durch den Text oder die Bilder selbst unterlaufen. Beispiele hierfür lassen sich vor allem 
in Schwindel. Gefühle. (siehe 3.1) finden. Nicht zuletzt durch ihre Unschärfe sträuben 
sich viele Bilder gegen ihre evidenzstiftende Wirkung und erzeugen genau das 
Gegenteil, nämlich Zweifel. 
Die Unschärfe erweist sich oftmals als das punktum der Bilder. Etwas ist nicht 
oder nur ungenau zu erkennen, Leerstellen entstehen, das Unsagbare bleibt auch 
unzeigbar. Eine Vielzahl der in der vorliegenden Arbeit herangezogenen 
Forschungsliteratur bezieht sich auf Begrifflichkeiten aus dem 1980 erschienenen Text 
Die helle Kammer von Roland Barthes.67 Die Begriffe studium  und  punctum von 
Barthes können bei der Interpretation von Fotografien als operative Begriffe 
herangezogen werden. Das punctum definiert Barthes in Die helle Kammer 
folgendermaßen: „Das punctum einer Photographie, das ist jenes Zufällige an ihr, das 
mich besticht (mich aber auch verwundet trifft).“68 Das punctum bezeichnet also ein 
bestimmtes Detail einer Fotografie, das bei der Betrachtung gefangen nimmt und das 
Besondere eines Bildes ausmacht. Unter studium versteht Barthes folgendes:  
 
                                                 
66 Vgl. ebd. S. 39f. 
67 Siehe Duttlinger (2004), Tischel (2006), Renner (2005), Barzilai (2006), Boehncke (2003), Weber 
(2003). 
68 Vgl. Barthes S. 36. 
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[...] das studium, was nicht, jedenfalls nicht in erster Linie „Studium“ bedeutet, sondern 
Hingabe an eine Sache, das Gefallen an jemandem, eine Art allgemeiner Beteiligung, 
beflissen zwar, doch ohne besondere Heftigkeit. Aus studium interessiere ich mich für 
viele Photographien, sei es, indem ich sie als Zeugnisse politischen Geschehens 
aufnehme, sei es, indem ich sie als anschauliche Historienobjekte schätze [...]69 
 
Studium bezeichnet also eine kulturell geprägte allgemein orientierte Art der 
Bildlektüre, wohingegen das punctum die Besonderheit eines Bildes bezeichnet. 
 
Gedächtnisbild 
Siegfried Kracauer befasst sich in seinem 1927 erschienenen Essay Die Photographie 
mit der Frage nach dem Gedächtnisbild in Kontrastierung mit dem fotografischen Bild. 
Im Folgenden sollen die für die vorliegende Arbeit relevanten Thesen Kracauers aus 
Abschnitt fünf des oben genannten Essays zusammengefasst werden. Während nach 
Kracauer das Gedächtnisbild in der Lage ist die Zeit zu überdauern, muss die Fotografie 
dem Zeitpunkt ihrer Entstehung zugeordnet werden. Die Fotografie weist 
unterschiedliche sachliche Bedeutungen auf, je nachdem ob sie der Gegenwart oder der 
Vergangenheit zugeordnet werden kann. Ist ersteres der Fall, so bezeichnet Kracauer 
dies als „aktuelle“70 oder „gegenwärtige“ Fotografie. Die aktuelle Fotografie zeigt eine 
„dem gegenwärtigen Bewusstsein vertraute Erscheinung“71. Das auf ihr Abgebildete ist 
nach Kracauer ebenso allgemein verständlich wie die Sprache. Somit übernimmt die 
aktuelle Fotografie „Vermittlerdienste“72. Bilder, deren Aufnahmezeitpunkt weiter 
zurückliegt, die also der Vergangenheit angehören, bezeichnet Kracauer als „verjährt“73 
bzw. als „alte“ Fotografien. Wenn eine Fotografie verjährt ist, so kann sie nicht mehr 
unmittelbar auf das Original (Kracauer meint hiermit das Abgebildete) bezogen werden. 
Die alte Fotografie scheint als „Verkleinerung der gegenwärtigen“74, da das Leben aus 
ihr gewichen ist und ihr Zeichenwert mit den Jahren immer mehr abnimmt. Einen genau 
gegenteiligen Effekt bemerkt Kracauer bei den Gedächtnisbildern, die sich vergrößern. 
Beispielhaft hierfür nennt er die Fotografie einer Großmutter, die während ihrer Jugend 
aufgenommen wurde und die ohne mündliche Tradierung und Gedächtnisbild durch die 
Enkel nicht als Person der Großmutter zu erkennen ist. Kracauer beschreibt den Effekt, 
den alte Fotografien und im speziellen die beispielhafte Fotografie der Großmutter beim 
Betrachter erzielen, folgendermaßen:  
                                                 
69 Ebd. S. 35. 
70 Krakauer. S. 29. 
71 Ebd.  
72 Ebd.  
73 Ebd. S. 30. 
74 Ebd. 
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Verewigt worden ist aber statt der Großmutter jener Aspekt [mit Aspekt meint Kracauer 
den Moment der Aufnahme, Anm. K.K.]. Es fröstelt den Betrachter alter Photographien. 
Denn sie veranschaulichen nicht die Erkenntnis des Originals, sondern die räumliche 
Konfiguration eines Augenblicks; [...]75 
 
Zusammengefasst bedeutet dies, dass die alte Fotografie im Gegensatz zur 
gegenwärtigen keine Identifikation des Abgebildeten - im Sinne von Erkenntnisgewinn 
über das Gezeigte - mehr erlaubt. Als weitere Beispiele dienen Kracauer 
nebeneinandergestellte Jugend- und Altersaufnahmen von bekannten Persönlichkeiten. 
Kracauer hebt hervor, dass aus dem früheren Bild nicht das spätere erahnt werden kann 
und dass aus dem späteren nicht das frühere rekonstruiert werden kann.76 Kracauer zeigt 
damit auf, dass der Nutzen einzelner Momentaufnahmen bei der Rekonstruktion eines 
gesamten Lebens prinzipiell in Frage zu stellen ist – eine Problematik derer sich auch 
Sebald Texte annehmen. 
 
 
3. Klassifikation und nähere Untersuchung der Bildverwendung in ausgewählten 
Werken W.G. Sebalds  
 
Die folgenden Ausführungen beschäftigen sich mit den vier Prosapublikationen 
Sebalds, welche mit Bildbeigaben versehen sind. Der 1990 erschienene Roman 
Schwindel. Gefühle , die 1992 erschienenen Erzählungen Die Ausgewanderten. Vier 
lange Erzählungen, der 1995 erschienene Reisebericht Die Ringe des Saturn. Eine 
englische Wallfahrt und der 2001 erschienene Roman Austerlitz sollen in diesem 
Kapitel auf ihre Bildverwendung untersucht werden. Der Fokus wird hierbei stärker auf 
den beiden Texten Die Ausgewanderten und Austerlitz liegen, da diese beiden einander 
erstens in Hinblick auf ihre Fotografieverwendung und zweitens in ihrer Thematik 
ähnlich sind. Sie bieten so die besten Voraussetzungen für eine vorsichtige 
Klassifikation hinsichtlich der Verwendung von Bildern bei Sebald.  
Einen knappen Überblick über die Bildverwendung bei Sebald bietet der 2003 
erschienene Aufsatz Die fantastische befragt die pedantische Genauigkeit. Zu den 
Abbildungen in W.G. Sebalds Werken77 von Markus R. Weber. Im Folgenden werden 
                                                 
75 Ebd. S. 32. 
76 Vgl. ebd. S. 28-32. 
77 Markus R. Weber: Die fantastische befragt die pedantische Genauigkeit. Zu den Abbildungen in W.G. 
Sebalds Werken. In:  Heinz Ludwig Arnold (Hg.): W.G. Sebald. München: Boorberg 2003. (=Text und 
Kritik 158). S. 63-74. 
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die wichtigsten Thesen des Aufsatzes zusammengefasst und kritisch diskutiert, um 
einen Einstieg in die Analyse der Text-Bild-Relationen bei Sebald zu finden.  
Während Weber im Werk Schwindel. Gefühle noch einen „spielerischen und ambigen 
Umgang mit Abbildungen“78 feststellt, erkennt er im darauffolgenden Die 
Ausgewanderten bereits einen eher ernsthafteren und dem Dokumentarischen 
zugewandten Umgang mit Bildern. Diese Feststellung resultiert in der Frage, ob von 
einer grundsätzlich verschiedenen Herangehensweise an das Medium Bild in Schwindel. 
Gefühle und den darauffolgenden, stärker dokumentarischen Texten die Rede sein kann. 
Webers Aufsatz argumentiert entlang der folgenden These: 
 
Je dokumentarischer Sebalds Werke zu werden schienen und je mehr er an authentischen 
Lebensschicksalen entlang erzählte, desto weniger schien die künstlerische Funktion der 
Fotos Fragen zu provozieren, da sie in einen traditionellen Belegzusammenhang mit dem 
Text eingetreten zu sein schienen.79  
 
Weber geht davon aus, dass der Bezug zum Text den verwendeten Bildern derart 
inhärent ist, dass es keiner Bildunterschrift oder ähnlich gearteter Erläuterungen bedarf. 
Während die Bilder in Schwindel. Gefühle hauptsächlich zur Fiktionalisierung dienen, 
sind die Abbildungen in Austerlitz in Sinne des historischen Dokuments zu betrachten. 
Letztere sind nach Weber allerdings nicht für den Erzählzusammenhang notwendig, 
sondern eher „künstlerisches Mittel der Suggestion über das Dokumentieren, die 
Beschreibung, das Historiografische hinaus“80. Die Bilder in Austerlitz suggerieren also 
Dokumentcharakter, unterminieren diesen jedoch ständig, da sie im Grunde nicht als 
Beleg herangezogen werden können. Innerhalb der Fiktionalität soll das Bild also die 
literarische Darstellung und nicht historische Fakten beglaubigen. Das Foto 
dokumentiert immer eine Präsenz bzw. eine scheinbare Gewissheit. Besonders deutlich 
wird dies im Falle des Kinderfotos von Austerlitz, welches diesem ein 
Identifikationsangebot bietet. Weber bemerkt, dass die Bilder, da sie „nur punktuell 
etwas belegen“81, „über die Rolle von Stichwortgebern nicht hinaus“82 kommen. 
Fruchtbar gemacht wird im Text vor allem das punctum eines Bildes. Weiters wird 
historisches Material gegen Ende des Textes Austerlitz als inadäquat zur Rekonstruktion 
von individueller Vergangenheit entlarvt. Austerlitz sucht in der Zeitlupenkopie eines 
nationalsozialistischen Propagangafilms über das Theresienstädter Ghetto das Antlitz 
                                                 
78 Ebd. S. 63. 
79 Ebd.  
80 Ebd. S. 66. 
81 Ebd. S. 67. 
82 Ebd.  
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seiner Mutter und entdeckt ein Bild, welches er mit seiner Mutter in Verbindung bringt. 
Ein verbürgtes Bild seiner Mutter findet er jedoch erst später. Was hinterfragt wird, ist 
die Erinnerung, da die Bilder ambivalent und auf viele verschiedene Arten lesbar sind. 
Beispiele dafür, dass Bild und Erinnerung in ein Konkurrenzverhältnis gegeneinander 
treten, lassen sich in allen vier Erzählwerken finden, wobei Weber betont, dass die 
Bilder niemals mit dem sie umgebenden Text in Konkurrenz treten. An dieser Stelle 
relativiert Weber seine erste Feststellung, dass die Bildverwendung in Schwindel. 
Gefühle und beispielsweise Austerlitz derart verschieden ist, wie es sich auf den ersten 
Blick vermuten ließe. Offenheit wird dadurch erzeugt, dass die verschiedenen 
Funktionsmöglichkeiten von Abbildungen sich gegenseitig relativieren und das 
Bildmaterial nicht zwingend mit dem Text verschränkt ist. Sowohl werkübergreifend als 
auch werkintern bilden die Bilder untereinander einen Verweiszusammenhang, der sich 
u. a. in Ähnlichkeiten der Abbildung äußert. Weiters stellt Weber fest, dass es drei 
Gruppen von Bildern gibt, die dem Text implizit sind, aber nicht abgebildet sind: einige 
Gemälde in Austerlitz werden aufgerufen ohne abgebildet zu sein; am Ende jedes Textes 
gibt es eine Klimax, die nie durch ein Bild illustriert ist; Sebalds erste literarische 
Veröffentlichung Nach der Natur. Ein Elementargedicht83 aus dem Jahr 1988 ist visuell 
ausgerichtet aber ohne Bebilderung.84 Weber schließt mit der Konklusion, dass „Sebalds 
Bildverwendung [...] vielfältige Nuancen [nutzt], um Bedeutung zu generieren“85 sich 
jedoch nicht auf einen Begriff bringen lasse. 
Der Aufsatz von Weber bietet verschiedene Ansatzpunkte, die für die weitere 
Fragestellung von Bedeutung sind: Zum ersten ist es wichtig zu bemerken, dass die 
Verwendung von Bildern in den Texten Sebalds als ein werkübergreifendes Prinzip 
gewertet werden kann, das die Texte miteinander verbindet und auch abseits von 
thematischen und sprachlichen Ähnlichkeiten eine Kontinuität innerhalb der Werke 
schafft. Zum zweiten ist die Frage zu stellen, inwieweit die Bildverwendung innerhalb 
der Werke auch untereinander vergleichbar ist und welche Schlüsse sich daraus 
hinsichtlich Gemeinsamkeiten und Unterschieden ziehen lassen. Webers 
Klassifikationsvorhaben, das sich zwischen den Polen Fiktionalisierung und 
Dokumentcharakter bewegt, bietet einen guten Ansatzpunkt, der jedoch im Folgenden 
durch einen weiteren Aspekt ergänzt werden soll. Einen weiteren Ausgangspunkt für die 
nachstehenden Überlegungen soll der Aspekt der Unschärfe bilden. Aufgezeigt werden 
                                                 
83 W.G. Sebald: Nach der Natur. Ein Elementargedicht. Frankfurt a.M.: Fischer Taschenbuch 1995. 
84 Vgl. Weber S. 63-73. 
85 Ebd. S. 73. 
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soll im Folgenden, dass die Unschärfe, die sich an den verwendeten Bildern bemerken 
lässt, nicht nur diesen inhärent ist, sondern auch eine explizite Ausformung im Text 
findet. Die Unschärfe der Bilder korreliert einerseits mit der Unschärfe der Erinnerung 
und andererseits mit der Unschärfe der Wahrnehmung. Dass die Unschärfe 
beziehungsweise der Schwindel in Sebalds Prosa ihren Niederschlag findet soll das 
nächste Kapitel unter Beweis stellen. 
 
3.1 Schwindel. Gefühle. (1990) 
 
Schwindel. Gefühle. weist insgesamt 65 Unterbrechungen des Textes durch Bilder auf, 
die insgesamt 73 Abbildungen enthalten. Konzentriert man sich auf die rein formale 
Seite der Bildverwendung so fällt folgendes auf: Im Unterschied zu den 
darauffolgenden Werken sind die Bilder in Schwindel. Gefühle. noch etwas anders in 
den Text integriert. Ein Großteil der Bilder ist zwar, wie aus späteren Werken gewohnt, 
einfach zwischen zwei Zeilen eingeschoben, ohne auf das Schriftbild des Fließtexts 
Einfluss genommen zu haben, an vielen Stellen passiert jedoch ein zentriertes Zu- und 
Weglaufen des Schriftbildes auf das eingesetzte Bild hin. Die den Bildern 
entsprechende Textstelle, die bis auf eine einzige Ausnahme immer konkret 
auszumachen ist, steht in diesem Fall zentriert entweder direkt über oder unter dem 
Bild. Visuell schafft dieser Umstand eine stärkere oberflächliche Integration des Bildes 
in den Textfluss und weist den Rezipienten auch explizit auf die jeweilige 
bezugnehmende Textstelle hin. Durch die Nähe der bezugnehmenden Textstelle zum 
Bild ergibt sich ein Effekt, der dem einer Bildüber- bzw. Bildunterschrift nahe kommt. 
Kein einziges Bild bleibt kontextlos oder kann nicht in irgendeiner Art und Weise auf 
den Text rückbezogen werden. Das vierte Kapitel von Schwindel. Gefühle. enthält 
anteilsmäßig die meisten Fotografien, das erste Kapitel enthält hingegen keine einzige 
Fotografie. 
Doren Wohlleben besetzt den eben erwähnten Einschlag des Unscharfen in der 
Prosa Sebalds in ihrem Aufsatz Effet de flou. Unschärfe als literarisches Mittel der 
Bewahrheitung in W.G. Sebalds Schwindel. Gefühle.86  aus dem Jahr 2006 mit dem 
Begriff des „Unschärfe-Effekts“. Wohlleben fragt, ob es nicht gerade die unscharfen 
(Gedächtnis-)Bilder seien, denen man Authentizität zusprechen könne und versucht in 
                                                 
86 Doren Wohlleben: Effet de flou. Unschärfe als literarisches Mittel in W. G. Sebalds Schwindel. 
Gefühle. In: Michael Niehaus u. Claudia Öhlschläger (Hg.): W.G. Sebald. Politische Archäologie und 
melancholische Bastelei. Berlin: Erich Schmidt Verlag 2006. (=Philologische Studien und Quellen 196). 
S. 127-144. 
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ihrem Aufsatz diese Unschärfe auch auf poetologischer Ebene dingfest zu machen. 
Neben dem Begriff der Unschärfe wird auch der Begriff des Schwindels untersucht und 
in die Überlegungen zur Entstehung des oben genannten „Unschärfe-Effekts“ 
miteinbezogen. Wohlleben entdeckt in den Phänomenen Schwindel und Unschärfe 
folgende strukturelle Ähnlichkeiten: Sowohl der Begriff des Schwindels als auch der 
Begriff der Unschärfe sind seit dem 18./19. Jahrhundert in einen „Diskurs des 
Erhabenen, aber auch des Inkommensurablen und Nicht-Sagbaren eingeschrieben“87. 
Sie stellen den klassischen Schönheitsbegriff in Frage und gehen mit der Aufwertung 
des Vagen in Psychologie und Ästhetik einher. Beide Phänomene sind als 
Grenzphänomene abseits herkömmlicher Kategorien zu betrachten. Sie eröffnen einen 
imaginären Raum, der zwischen verschiedenartigen Dichotomien (Eigenes/Fremdes, 
Gegenwart/Vergangenheit, Sichtbares/Unsichtbares, udgl.) verankert sein kann. 
Dadurch unterlaufen der Begriff des Schwindels und der Begriff der Unschärfe diese 
Gegensatzpaare und sind in der Lage die bisherige Wirklichkeitskonzeption zu 
hinterfragen. Weiters weisen beide einen Bezug zum Imaginären auf und sind, da es 
sich um visuelle Phänomene handelt, mit dem Erinnerungsbild und der Gedächtnisfrage 
verknüpfbar.88 Wohlleben vertritt die These, „dass die sowohl auf visueller als auch auf 
textstruktureller Ebene bewußt eingesetzten Unschärfemechanismen oft gerade die 
Voraussetzung dafür bieten, daß sich eine (literarische) Authentizität erst herstellen 
kann“89.  
Unschärfe stellt in diesem Zusammenhang also einen literarischen 
Authentifizierungsmechanismus dar. Wohlleben diagnostiziert das Phänomen der 
Unschärfe sowohl auf Ebene der histoire (die erzählte Geschichte/Handlung, das „was“) 
als auch auf Ebene des discours (die Art der Darstellung, das „wie“). Es ist zu 
bemerken, dass viele Abbildungen Sebalds unscharf reproduziert sind und dies vor 
allem bei dokumentarisch anmutendem Material. Die Unschärfe findet sich aber auch in 
den narrativen Techniken Sebalds wieder – nicht in Form von unscharfem Sprachstil 
sondern in Form eines „Unschärfe-Effekts (effet de flou)“. Wohlleben warnt davor, die 
von Unschärfe-Effekten geprägten Ebenen der histoire und des discours unkritisch 
aufeinander abzubilden, da sich hierbei gegenläufige Tendenzen feststellen lassen. 
Wenn beispielsweise auf Ebene der histoire von Unschärfe die Rede ist, so versucht der 
                                                 
87 Ebd. S. 129. 
88 Vgl. ebd. S. 127-131. 
89 Ebd. S. 130. 
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Text auf Ebene des discours gegenzusteuern.90 Wohlleben bringt den Aspekt der 
Unschärfe in Sebalds Prosa folgendermaßen auf den Punkt: 
 
Eine literarische Erinnerungskultur, wie sie W.G. Sebald befürwortet, nimmt deshalb 
gerade von den unscharfen Stellen her ihren Ausgang, von denjenigen, die schon halb 
dem Vergessen anheimgefallen sind und nur an Einbruchstellen des Imaginären – bei 
Träumen, Halluzinationen, Schwindelgefühlen – zum Aufscheinen gebracht werden. Das 
Vergessen(e) kann dann zur Voraussetzung des Erinnerns werden, das unscharfe Sehen 
zu der einer imaginativen Klarsicht.91 
 
Wohlleben exemplifiziert ihre Thesen anhand einiger ausgewählter Text-Bild-Passagen 
aus Schwindel. Gefühle. Demnach beruht der genannte Unschärfe-Effekt auf 
künstlerischen Stilmitteln und lässt sich an verschiedenen narrativen Aspekten 
festmachen. Einerseits wird das Reale durch eine Überfülle an dokumentarischem 
Material irrealisiert und andererseits findet ein Realwerden des Imaginären statt. 
Wohlleben fasst mit dem Begriff des Realen die von Sebald herbeizitierten historischen 
Daten und die von ihm verwendeten dokumentarischen Materialien zusammen, die 
gerade durch ihre Einbindung in den Text und durch ihre Häufung irrealisiert werden. 
Gleichzeitig wird das Imaginäre (damit meint Wohlleben Fantasie und Fiktion) in die 
erzählte Welt als real mit eingeflochten. Hieraus ergibt sich ein Spiel zwischen Fakt und 
Fiktion, welches den besagten Unschärfeeffekt erzeugt. Wohlleben findet folgende 
Charakteristika an Sebalds Prosa, die im Kontext der Unschärfe zu betrachten sind: 
Aberration, Konturlosigkeit, Variation, Koinzidenz und sprachlich bedingtes Rauschen. 
Aberration im Sinne von Herumirren findet sich gleichsam auf Ebene des discours (dem 
Peripheren wird Beachtung geschenkt) als auch auf Ebene der histoire (Umherirren der 
Figuren auf nicht-linearen Spuren) wieder. Konturlosigkeit bezieht Wohlleben auf die 
Tendenz Sebalds zu ephemeren Figuren, die sich amorphisieren und in einem 
andauernden Auflösungsprozess begriffen und gerade dadurch glaubwürdig sind. 
Authentizität wird auch durch Variation und Wiederholung von Motiven geschaffen, die 
neben der Disparatheit der Erzählung eine Art Einheit schaffen. Ebenfalls zum 
Unschärfe-Effekt trägt das häufige Auftreten von Koinzidenzen in Sebalds Prosa bei. 
Das scheinbar Dokumentarische wird durch die auftretenden Koinzidenzen symbolisch 
überhöht und nachträglich verunschärft. Auch auf sprachlicher Ebene findet durch lange 
hypotaktische Sätze eine Verunschärfung statt, die Wohlleben „Rauschen“ nennt.92 
                                                 
90 Vgl. ebd. S. 132f. 
91 Ebd. S. 133f. 
92 Vgl. ebd. S. 134-143. 
Franz Loquai macht darauf aufmerksam, dass Sebalds erste literarische Publikation „Nach der Natur“ 
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Der Text Schwindel. Gefühle. ist in vier Kapitel aufgeteilt: Beyle oder das 
merckwürdige Faktum der Liebe, All’estero, Dr. K.s Badereise nach Riva und Il ritorno 
in patria. 
Oliver Sill bezeichnet in seinem 2001 erschienenen Aufsatz Verwandlung93 
Sebalds Schwindel. Gefühle. und Die Ausgewanderten als Texte, die 
Autobiographisches, Biographisches und Erfundenes miteinander verflechten. Sie 
oszillieren zwischen Erlebtem, Erinnertem, Recherchiertem und Erfundenem, wobei in 
Schwindel. Gefühle. der Fokus auf autobiographischem Erzählen liegt. Das Oszillieren 
zwischen Faktualität und Fiktionalität wird zusätzlich noch gesteigert durch eine 
Unmenge an intertextuellen Bezügen, die Sebald in seine Texte mit einbezieht. Sowohl 
Schwindel. Gefühle. als auch Die Ausgewanderten verfügen über eine allegorische 
Figur, die wie ein roter Faden den Text durchzieht und die einzelnen Kapitel 
miteinander verbindet. Im Falle von Schwindel. Gefühle. ist die allegorische Figur 
einem Erzählfragment Kafkas entnommen. Der Jäger Gracchus – aus der gleichnamigen 
Erzählung – tritt in allen vier Kapiteln zum Vorschein und dient sowohl als Bezugstext 
als auch als Sinnfolie.94 
Sill spricht sich gegen die Ineinssetzung von Autor und erzählender Instanz aus, 
die in der Interpretation häufig unhinterfragt vorausgesetzt wird, da sich an einigen 
Stellen biographische Daten des Ich-Erzählers mit denen des Autors abgleichen lassen. 
Es handelt sich bei Schwindel. Gefühle. also um keine Autobiographie, jedoch um 
„autobiographisch orientierte[s] Erzählen“95. Den quantitativ größten Teil des Textes 
nehmen die Kapitel zwei (All’estero) und vier (Il ritorno in patria) ein. Sie behandeln 
zwei Reisen des Ich-Erzählers in den Jahren 1980 und 1987, wobei die zweite Reise der 
ersten nachempfunden ist. Kapitel eins und drei beinhalten biographische Skizzen über 
Henry Beyle (Stendhal) und Franz Kafka, welche die beiden ebenfalls als Reisende 
vorstellen. Weiters wird jeweils ein Text der beiden Autoren in den Mittelpunkt gestellt, 
deren Ursprung auf einen Aufenthalt am Gardasee zurückgeführt werden kann. Im Falle 
von Beyle ist es der Text Über die Liebe (1822), im Falle von Kafka das bereits 
                                                                                                                                                    
werden, enthält: „die Erkundung der Natur, das Lesen in Bildern und das Entziffern von ominösen 
Zeichen“ In: Franz Loquai: Vom Beinhaus der Geschichte ins wiedergefundene Paradies. Zu Werk und 
Poetik W.G. Sebalds. In: Marcel Atze u. Franz Loquai (Hg.): Sebald. Lektüren. Eggingen: Edition Isele 
2005. S. 244.  
93 Oliver Sill: Verwandlung. W.G. Sebald: „Schwindel. Gefühle“ (1990); „Die Ausgewanderten“ (1993). 
Franz Kafka „Der Jäger Gracchus“ (vor 1917); Vladimir Nabokov „Speak, memory“ (1966). In: ders.: 
Der Kreis des Lesens. Eine Wanderung durch die europäische Moderne. Bielefeld: Aisthesis 2001. S. 15-
47. 
94 Vgl. ebd. S. 15-18. 
95 Ebd. S. 21. 
 33 
erwähnte Erzählfragment Der Jäger Gracchus (1917). Die biographischen Skizzen 
dienen dem Ich-Erzähler als zusätzliche Projektionsflächen der Selbstvergewisserung. 
Der Ich-Erzähler will im Zuge seiner zweiten Reise die Erinnerungen an die erste Reise 
aus dem Jahr 1980 überprüfen. Je mehr an Erinnerungen er jedoch zusammenträgt, 
umso unwahrscheinlicher erscheint ihm das Erinnerte. Die allegorische Figur des Jäger 
Gracchus kann an vier verschiedenen Stellen im Text ausgemacht werden und fügt sich 
ein in das Netz von Verbindungslinien zwischen Ereignissen, die vom Ich-Erzähler 
immer wieder gezogen werden.96 Die einzelnen Kapitel von Schwindel. Gefühle. sind 
also durch mehrere Faktoren miteinander verbunden: durch die Erzählerfigur, die 
allegorische Figur des Jäger Gracchus, den Topos des Reisens und nicht zuletzt durch 
die eingefügten Bilder.  
 
3.1.1 Die Erinnerungsfunktion der Bilder 
Im Zuge des Wiedererinnerns an die erste Reise besucht die Erzählerfigur in Schwindel. 
Gefühle. nochmals die damals bereisten Orte. Der Erzähler folgt damit m.E. dem 
Vorbild der antiken Mnemotechnik, deren Gedächtniskonzept räumlich verfasst ist.  
Frances Yates stellt in ihrer 1966 erschienenen Publikation Gedächtnis und 
Erinnern. Mnemonik von Aristoteles bis Shakespeare97 die Griechen als Erfinder einer 
Gedächtniskunst vor, welche stark räumlich geprägt ist und die Einfluss auf die 
europäische Geistesgeschichte nahm. Es handelt sich bei dieser Gedächtniskunst um 
eine Technik, welche räumliche Strukturen zum Zweck der Erinnerung nutzt. Die 
sogenannte Mnemotechnik erhält ihren Namen von der mythologischen Figur 
Mnemosyne, der Mutter der Musen. Beschreibungen der klassischen Mnemonik lassen 
sich in drei Texten finden: in Ciceros De oratore,  im anonymen Text Ad C. Herennium 
libri IV und in Quintilians Institutio oratoria. In Ciceros De oratore wird Simonides als 
Erfinder der Gedächtniskunst genannt: Der Dichter Simonides trägt bei einem Festmahl 
des thessalischen Edlen Skopas ein Gedicht zu Ehren des Gastgebers vor, welches auch 
einen Abschnitt über die Zwillingsgötter Kastor und Pollux enthält. Aus diesem Grund 
will Skopas Simonides nur die Hälfte bezahlen, den Rest solle Simonides sich bei den 
Göttern holen. Man benachrichtigt Simonides kurz darauf, dass draußen zwei junge 
Männer auf ihn warten würden. Als er nach draußen geht kann er jedoch niemanden 
entdecken. Währenddessen stürzt das Dach des Festsaals ein. Kastor und Pollux 
                                                 
96 Vgl. ebd. S. 21-24. 
97 Frances A. Yates: Gedächtnis und Erinnern. Mnemonik von Aristoteles bis Shakespeare. Weinheim: 
VCH Acta Humaniora 1990. 
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bezahlen Simonides somit mit der Rettung seines Lebens. Die unter den Trümmern 
begrabenen Leichen sind derart entstellt, dass eine Identifikation durch die Angehörigen 
unmöglich ist. Simonides hingegen kann sich an die Sitzordnung im Festsaal erinnern 
und identifiziert dadurch jeden Toten. Simonides soll durch dieses Ereignis die 
Prinzipien der Gedächtniskunst erkannt haben. Cicero behandelt diese Geschichte im 
Rahmen der fünf Teile der Rhetorik, deren einer das Gedächtnis ist. Bei der klassischen 
Gedächtniskunst muss also bedacht werden, dass sie Teil der Rhetorik war und den 
Redner bei der Memorierung seiner Rede unterstützen sollte. Zunächst soll der Redner 
sich einige loci (Orte) einprägen. Meistens wurden architekturale Systeme (Gebäude) 
benutzt. In dem somit geschaffenen Erinnerungsgebäude kann der Redner nun Bilder 
platzieren, die später beim virtuellen Durchschreiten der Räumlichkeiten in der davor 
festgelegten Reihenfolge wiedererinnert werden. 98 
Der Ich-Erzähler in Schwindel. Gefühle. folgt also der oben genannten räumlich 
orientierten Strategie zur Wiedererinnerung von Vergangenem.  
 
Im Sommer 1987, sieben Jahre nach dieser Flucht aus Verona, habe ich, einem seit 
langem sich rührenden Bedürfnis endlich nachgebend, die Reise von Wien über Venedig 
nach Verona noch einmal gemacht, um meine schemenhaften Erinnerungen an die 
damalige gefahrvolle Zeit genauer überprüfen und vielleicht einiges davon aufschreiben 
zu können. (SG, S. 93) 
 
Das erneute Aufsuchen einiger Reisestationen soll das Gedächtnis stimulieren und 
Anknüpfungspunkte für die Narration bieten. Ähnlich verhält es sich mit den 
beigefügten Bildern. Vordergründig übernehmen die Bilder in Schwindel. Gefühle. 
Beglaubigungsfunktion. Sie authentifizieren dargestellte Sachverhalte in Form von 
Dokumentfaksimilies und Fotografien. Hierfür lassen sich unter anderem folgende 
Beispiele finden: faksimilierte Zeichnungen und Kritzeleien Beyles, eine Notiz 
Herbecks, eine Kalenderseite, eine Eintrittskarte, eine Pizzeriarechnung, eine Fahrkarte, 
Zeitungsausschnitte, ein polizeiliches Dokument, Ansichtskarten usw. Die abgebildeten 
Fotografien zeigen oft im Text erwähnte Orte oder Personen. Abseits der 
Beglaubigungsfunktion erweisen sie sich auch als Erinnerungsorte bzw. 
Narrationskatalysatoren.  
Darüber hinaus unterlaufen viele Bilder den eben benannten Beglaubigungssinn, 
indem sie sich geradezu der Beglaubigung verweigern. Sie geben vor etwas zu 
authentifizieren, erzielen jedoch bei näherer Betrachtung den gegenteiligen Effekt. Die 
                                                 
98 Vgl. ebd. S. 11-33. 
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Frage nach der prinzipiellen Authentifizierungsmacht des Bildes wird damit subversiv 
thematisiert und das Dokument als Zeuge in Frage gestellt.  
Die im Folgenden herausgegriffenen Text-Bild-Stellen entstammen dem Kapitel 
All’estero, welches den für Sebald typischen Ich-Erzähler-Gestus aufweist, der sich 
stark an das Autor-Ich annähert. Sie sollen exemplarisch für den ambivalenten 
Bildumgang, der sich gegen die Authentifizierungstendenz der Fotografie stellt, 
behandelt werden. All’estero beschäftigt sich mit den Reisen des Ich-Erzählers, der 
zunächst Wien bereist, um „über eine besonders ungute Zeit hinwegzukommen“ (SG, S. 
39). Zu Fuß durchkreuzt er die Stadt auf ihm selbst nicht nachvollziehbaren Wegen, 
begleitet von einer tagelang andauernden Sprachlosigkeit. Während seines 
Umherwanderns scheint es ihm ab und an so, als würde er jemand Bekanntes vor sich 
hergehen sehen. Es handelt sich dabei jedoch ausschließlich um Personen, die er 
entweder jahrelang nicht mehr gesehen hat oder die bereits nicht mehr am Leben sind. 
Diese „Abgeschiedene[n]“ (SG, S. 41), die wie Geistergestalten seinen Weg kreuzen, 
führen zu einer aufkeimenden Besorgnis und zu einem Schwindelgefühl und machen 
die zurückgelegten Spazierwege nur umso zielloser. Der Anblick seines zerrissenen 
Schuhwerks und unruhiger Schlaf führen schließlich zu dem Entschluss nach Venedig 
zu reisen, jedoch vorher noch einen Tag mit Ernst Herbeck zu verbringen. Der Ich-
Erzähler trifft den in einem Pensionistenheim lebenden Ernst Herbeck vor dessen 
Wohnort. Sein Anblick führt zur Beschreibung seiner Kleidung, woraufhin eine 
Fotografie (vgl. Abb. 1) eingefügt ist. 
 
 
Abbildung 1: Schwindel. Gefühle. S. 46/47 
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Das Bild zeigt den unscharf konturierten Torso eines Mannes, welcher einen Hut in 
seiner rechten Hand zu tragen scheint. Scheinbar korrespondiert das Foto mit folgender 
es einleitenden Textstelle:  
 
Er trug einen Glencheckanzug mit einem Wanderabzeichen am Revers. Auf dem Kopf 
hatte er einen kleinen Hut, eine Art Trilby, den er später, als es ihm zu warm wurde, 
abnahm und neben sich hertrug, genauso wie mein Großvater das beim sommerlichen 
Spazierengehen oft getan hatte. (SG, S. 46) 
 
Der Leser bringt die Textstelle und das Bild sofort in einen Zusammenhang, da das Bild 
das eben Beschriebene zu zeigen scheint. Man meint entweder Ernst Herbeck oder den 
Großvater des Ich-Erzählers auf dem Foto zu erblicken. Es ist jedoch nicht nur die 
Unschärfe des Fotos, welche eine Identifikation der abgebildeten Person unmöglich 
macht, sondern auch die Tatsache, dass der obere Rand des Oberkörpers und der Kopf 
von dem Bildausschnitt nicht erfasst sind. Eine Kontextualisierung und Zuordnung des 
Bildes kann erst erfolgen, wenn über den vorliegenden Text hinausgegangen wird.  
Eine eindeutige Zuordnung des Bildes kann nach Wohlleben mit Hilfe des acht 
Jahre später erschienenen literarischen Essays Le promeneur solitaire99 von Sebald 
vorgenommen werden. Es handelt sich bei der Fotografie um den Bildausschnitt einer 
Fotografie, welche Robert Walser zeigt und die von Carl Seelig 1939 aufgenommen 
wurde. Zudem wurde das Bild von Sebald aufgehellt und verunschärft.100 
Das oben genannte Foto ist also ein Bild, das erst dechiffriert werden muss. Das 
Bild erhält durch das textuelle Gefüge einen Sinn, der sich jedoch bei näherer 
Betrachtung als Schein-Sinn herausstellt, da der Referent des Bildes ein anderer ist als 
erwartet. Durch das Bild wird nach Wohlleben eine Problematik fassbar, die auch auf 
Ebene des Textes vorhanden ist. Es geschieht eine Übereinanderblendung und 
Verschiebung von Bildern, die auf die Fragmentarität, Fiktionalität und Flüchtigkeit von 
Gedächtnisbildern referieren. Dadurch wird jedoch nicht die Möglichkeit des Erinnerns 
in Frage gestellt, sondern durch die unscharfen Stellen wird die Erinnerung erst 
aktiviert, indem ein Narrationsprozess in Gang gesetzt wird. Die unscharfen Bilder 
beziehen ihre Authentizität aus der Tatsache, dass sie als Erzählimpulse fungieren und 
sich nicht an der Realität überprüfen lassen.101  
                                                 
99 In: W.G. Sebald: Logis in einem Landhaus. Frankfurt a.M.: Fischer Taschenbuch 2000. S. 127-168. 
100 Vgl. Wohlleben (2006a) S. 137. 
101 Vgl. ebd. S. 138. 
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Einen ähnlich subversiven Effekt wie das Bild von Robert Walser hat die 
fotografische Abbildung auf der darauffolgenden Seite (vgl. Abb.1).  Sie wird von 
folgender Textpassage umrahmt: 
 
In Altenberg gingen wir die Straße ein Stück zurück und stiegen sodann, rechts 
abbiegend, den schattigen Weg zur Burg Greifenstein hinauf, einer Festung aus dem 
Mittelalter, die nicht nur in meiner Phantasie, [an dieser Stelle ist das Bild eingefügt, 
Anm. K.K.] sondern auch in der der am Fuß des Felsens lebenden Greifensteiner bis auf 
den heutigen Tag eine bedeutsame Rolle spielt. (SG, S. 47) 
 
Auf den ersten Blick ist auf dem Bild eine Burg zu erkennen, die bei rascher Bildlektüre 
als die im Text bezeichnete Burg Greifenstein identifiziert werden kann. Auf den 
zweiten Blick jedoch erkennt man, dass es sich um eine Spielzeug- bzw. Miniaturburg 
handelt. Weiters fällt auf, dass in dem einleitenden Satz das Wort „Phantasie“ benutzt 
wird, also auch eine Phantasieburg abgebildet sein könnte. Das Bild zeigt ebenso wie 
das vorangegangene auf den zweiten Blick nicht das aus dem Textgefüge heraus 
Erwartete, sondern eigentlich etwas anderes. Die beiden Bilder lassen sich damit gut in 
die Charakteristik des unscharfen Bildes bzw. der unscharfen Fotografie einfügen. Sie 
bilden nicht das Spezielle, sondern das Generelle ab und sind für mehrere Lesarten 
offen. Sie benötigen die Imaginationsarbeit des Rezipienten und lassen sich nicht 
unzweifelhaft dingfest machen, außer vielleicht durch einen Paratext - wie im Fall des 
Robert Walser Fotos. 
Verstärkt wird Der Unschärfeeffekt der Bilder noch zusätzlich durch eine zuvor 
getätigte Feststellung des Ich-Erzählers. „Die Konturen von Bildern, die ich festzuhalten 
suchte, lösten sich auf, und die Gedanken zerfielen mir, noch ehe ich sie richtig gefaßt 
hatte.“ (SG, S. 42) Die Gedankenbilder des Erzählers lösen sich auf, er kann die 
Konturen nicht festhalten. Genauso verhält es sich mit beinahe allen abgedruckten 
Fotografien – scharfe Konturen gibt es nicht.  
In allen vier vorliegenden Primärtexten sind die verwendeten Bilder von Sebald 
entweder selbst fotografiert oder aufgefunden und bearbeitet. Wenn es sich um 
aufgefundene Bilder handelt, so wird keine Quellenangabe genannt.102 In Schwindel. 
Gefühle. lässt sich nach Steinaecker bereits „die gesamte fotografische Motivik der 
späteren Werke“103 finden, wobei sich in jedem Text ein thematischer Schwerpunkt 
abzeichnet. Bei Schwindel. Gefühle. ist dieser thematische Schwerpunkt der der 
Koinzidenz.104 Koinzidenzen bzw. Zufallsmomente lassen sich jedoch auch in den 
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anderen Werken finden – die Koinzidenzen verknüpfen sowohl den Handlungsstrang als 
auch den Narrationsvorgang.  
In Schwindel. Gefühle. dienen viele der Bilder zur Beglaubigung eben dieser 
Koinzidenzen, die meistens ein Aufeinandertreffen von zwei analogen Geschehnissen 
oder Dingen bezeichnen. Steinaecker fasst die Funktion der Bilder in All’estero 
folgendermaßen zusammen:  
 
Den meisten Abbildungen in ‚All’estero’ ist nun neben ihrer indexikalischen 
Beweisfunktion auch eine eben solche übertragene, oder besser: allegorische Bedeutung 
zu eigen, die freilich stets nur allgemein auf ‚ein Unheil’ verweist, ohne dies näher zu 
spezifizieren.105 
 
Für die spielerische Beziehung, welche viele der Bilder mit den Text eingehen, seien im 
folgenden noch einige Beispiele genannt: Schwindel. Gefühle. beinhaltet als einziger der 
hier behandelten Texte ein textsubstituierendes Bild (vgl. Abb. 2). Es ersetzt aus dem 
Textzusammenhang erschlossen das Wort „Augen“:  
 
 
Abbildung 2: Schwindel. Gefühle. S. 15 
 
Gleichzeitig kann das Bild als intertextueller Verweis auf André Bretons Nadja gelesen 
werden, welches eine ähnliche Abbildung, die ein Augenpaar zeigt, beinhaltet (vgl. 
Abb. 3): 
 
  
Abbildung 3: Nadja. S. 95 
 
                                                 
105 Ebd. S. 257. 
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Ein Paradebeispiel für den subversiven Umgang Sebalds mit Dokumenten stellt die 
faksimilierte Seite eines Reisepasses im Kapitel All’estero dar (vgl. SG, S. 129). Das 
Passfoto ist durch einen vertikalen Zensurbalken verdeckt, der das Gesicht des 
Passinhabers in zwei Hälften teilt. Es handelt sich bei dem abgebildeten Pass vermutlich 
um ein Privatdokument des Autors, da die Unterschrift des Passinhabers als „W. 
Sebald“ gelesen werden kann und das abgebildete Gesicht ebenfalls große Ähnlichkeit 
mit W.G. Sebald aufweist. Der abgebildete Pass soll eine Begebenheit, die sich während 
der Reisen des Ich-Erzählers zugetragen hat, verifizieren, unterläuft diese Absicht 
jedoch durch mehrere Faktoren. Frei interpretiert könnte man meinen, Sebald leiht dem 
Ich-Erzähler seine Identität, nimmt sie ihm aber gleichzeitig durch den aufgebrachten 
Zensurbalken. 
Das Prinzip der Unschärfe auf die Spitze zu treiben scheint das Bild einer Barke 
im Kapitel über Franz Kafka (vgl. SG, S. 178). Ohne Kontextualisierung durch den es 
beschreibenden Text wäre eine Identifikation des darauf abgebildeten Bootes wohl nur 
schwer bis unmöglich. Die mimetische Beziehung zu seinem Signifikat scheint bereits 
in Auflösung begriffen zu sein. Es ist offen für die Vorstellungskraft des Rezipienten 
und für die semantische Aufladung durch den Text.  
Ein erstes Anspielen auf die Albumthematik, welche ihre volle Tragweite erst in 
Die Ausgewanderten und Austerlitz entfalten wird, findet sich im letzten Kapitel. Der 
Erzähler blättert ein Fotoalbum durch dessen eine Seite darauffolgend auch abgebildet 
ist (vgl. SG, S. 201). Das unscharfe und helle Bild einer Zigeunerin hebt sich in starkem 
Kontrast von der dunklen Albumseite ab. Rechts neben dem eingeklebten Foto findet 
sich die Annotation „Zigeuner“. Die Abbildung einer gesamten Albumseite, die sowohl 
das eingeklebte Bild als auch den Albenhintergrund samt schriftlichem Zusatz enthält, 
ist jedoch singulär und in den späteren Werken nicht zu finden. 
Schwindel. Gefühle. deckt bereits einen Großteil der Bandbreite Sebald’scher 
Bildverwendung ab – sowohl was die Art der Bilder (Fotos, Dokumente, 
Gemäldefaksimiles,...) als auch was ihre Integration in den Text betrifft. Die Bilder 
positionieren sich in dem hybriden Raum zwischen ihrem Dokument- und ihrem 
Konstruktionscharakter und dies nicht nur aufgrund ihrer teilweisen Unschärfe und 
Ausschnitthaftigkeit, auch aufgrund ihrer Kontextualisierung im Handlungsverlauf. 
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3.2 Die Ausgewanderten. Vier lange Erzählungen (1992) 
 
Die Ausgewanderten. Vier lange Erzählungen beschäftigt sich mit vier männlichen 
Figuren und jede der vier Erzählungen trägt als Titel den Namen der Person, deren 
Lebensgeschichte sie beschreibt: Dr. Henry Selwyn, Paul Bereyter, Ambros Adelwarth 
und Max Aurach. Für Iris Denneler sind in ihrer 2001 erschienenen Publikation Von 
Namen und Dingen106 die vier Biographien der Ausgewanderten erzählerisch durch 
Leitmotive, Erzählduktus und durch die Form der Ich-Erzählung aufeinander bezogen. 
Die auffällige Tatsache, dass alle vier Erzählungen Namen als Titel tragen, rückt den 
gesamten Text für Denneler in die Nähe der Autobiographie und der Memoirenliteratur. 
Weiters tragen die Namen in Verbindung mit den abgebildeten Fotos zur Beglaubigung 
bzw. Wirklichkeitssuggestion bei.107 Die Namen nehmen also einerseits das 
biographische Genre vorweg und dienen andererseits dem von Sebald perfektionierten 
Spiel zwischen Fakt und Fiktion. 
Was die inhaltliche Ebene betrifft, so sind als verbindende Elemente zwischen den 
einzelnen Geschichten einerseits die Tatsache, dass alle vier „Ausgewanderte“ sind, die 
an ihrem erlebten Trauma erkranken, und andererseits die Bekanntschaft mit dem 
erzählenden Ich des Bandes, auszumachen. Dr. Henry Selwyn ist der Mann einer 
ehemaligen Vermieterin des Ich-Erzählers, Paul Bereyter ist sein ehemaliger 
Volksschullehrer, Ambros Adelwarth ist sein Großonkel und den Maler Max Aurach 
lernt der Erzähler zufällig kennen. Alle vier Personen geraten dem Ich-Erzähler durch 
einen Zufall wieder ins Gedächtnis, nachdem er lange Zeit nicht an sie gedacht hat. 
Diese Zufälle fungieren als Initialzündung für ein Wiedererinnern des Ich-Erzählers an 
die vier Biographien, begleitet von Recherchen, die über Verwandte und Vertraute der 
Ausgewanderten führen.  
Ähnlich wie in Schwindel. Gefühle. ist der Leser nach Sill mit einer 
Verschränkung von autobiographischem und biographischem Erzählen konfroniert, 
wobei in diesem Fall das Biographische im Vordergrund steht. Auch wenn die 
eingefügten Bilder und Dokumente in hohem Maße Authentizität der vier Biographien 
vermitteln, so darf dennoch nicht von Realbiographien ausgegangen werden – ähnlich 
wie bei der Überblendung von Autor und Erzählerfigur.108  
                                                 
106 Iris Denneler: Das Gedächtnis der Namen. Zu W.G. Sebalds „Die Ausgewanderten“ In: dies.: Von 
Namen und Dingen. Erkundungen zur Rolle des Ich in der Literatur am Beispiel von Ingeborg Bachmann, 
Peter Bichsel, Max Frisch, Gottfried Keller, Heinrich von Kleist, Arthur Schnitzler, Frank Wedekind, 
Vladimir Nabokov und W.G. Sebald. Würzburg: Königshausen & Neumann 2001.  
107 Vgl. ebd. S. 135. 
108 Vgl. Sill. S. 33f. 
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Der Titel Die Ausgewanderten bezeichnet nach Sill grammatikalisch ein 
vollendetes Geschehen, das bis in die Gegenwart nachwirkt.109 Die Auswanderung der 
Figuren ist abgeschlossen, wirkt jedoch nach und bestimmt ihr Leben bis zum seinem 
Ende. Der Akt der Auswanderung kann zwar durch Rückwanderung umgekehrt werden, 
der Zustand des Ausgewandert Seins hingegen ist irreversibel. Der Verlust der Heimat 
und das dadurch entstandene Trauma bleiben in jeder der vier Erzählungen bestehen.  
Ebenso wie in Schwindel. Gefühle. die Figur des Jägers Gracchus erscheint, gibt 
es auch in Die Ausgewanderten eine allegorische Figur, welche die realistische 
Erzählkonzeption überschreitet. Die Figur des Schmetterlingsjägers Nabokov zieht sich 
nach Sill als zentrales Strukturelement durch alle vier Erzählungen.110 In der ersten 
Erzählung über Dr. Henry Selwyn begegnet dem Leser Nabokov in Form einer 
Fotografie. Die weiteren drei Erzählungen greifen den Schmetterlingsjäger in Form von 
Sichtungen (die Figuren sehen in einiger Entfernung einen Mann mit 
Schmetterlingsnetz) auf. Vladimir Nabokovs 1966 erschienene Autobiographie Speak, 
memory111 kann aufgrund der Figur des Schmetterlingsjägers als Bezugstext für Die 
Ausgewanderten ausgemacht werden. Durch die Nabokovsichtungen, die in 
Übereinstimmung mit Nabokovs Autobiographie zeitlich und räumlich durchaus als real 
stattgefundene Begegnungen identifiziert werden könnten, ergibt sich wieder Sebalds 
bekanntes Spiel zwischen Fiktion und Faktizität. Sill beschreibt den Umstand der 
eingestreuten Fakten und ihre Wirkung auf den Gesamtkontext in Die Ausgewanderten 
folgendermaßen: 
 
Die Verifizierbarkeit von Daten und Fakten, traditionell jener Maßstab, mit dem zwischen 
der Fiktion des Romans und der vermeintlichen Wirklichkeitsaussage etwa von 
Autobiographien oder Biographien unterschieden wird, wird bei Sebald ad absurdum 
geführt. Denn die Überprüfung der eingestreuten Daten und Fakten müßte zu dem Schluß 
einer Authentizität des Dargestellten gelangen. In Wahrheit jedoch, so auch Sebald in 
einem Interview, „setzt“ gerade mit den „Nabokov-Auftritten [...] das Fiktive ein“ – 
freilich mit dem Effekt einer Oszillation zwischen Erfundenem und Geschehenem, die in 
der fiktionalen Gestalt des Werkes zusammengeschlossen werden.112 
 
Der Oszillationseffekt zwischen Fakt und Fiktion, der sich sowohl in Gestalt der 
Nabokovfigur als auch in den Authentifizierungstendenzen der Bilder zeigt, wird 
anhand der Abbildung des (vermeintlichen) Nabokovbildes deutlich. Der näheren 
                                                 
109 Vgl. ebd. S. 35. 
110 Vgl. ebd. S.38f 
111 Vladimir Nabokov: Speak, memory. New York: McGraw-Hill Book Company 1966.  
112Ebd. S. 39f. 
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Betrachtung dieses Bildes seien einige inhaltliche Bemerkungen zur Erzählung über Dr. 
Henry Selwyn, in welcher das Foto abgebildet ist, vorangestellt.  
 
3.2.1 Dr. Henry Selwyn 
Der Erzählung Dr. Henry Selwyn sind sieben Bilder beigefügt, wobei es sich um sechs 
Fotografien und ein Faksimile handelt. Alle Bilder finden ihre Entsprechung im Text, 
können also auf eine genaue Textstelle rückbezogen werden. Die ersten drei Fotografien 
werden vom Text erst im Anschluss an ihren Abdruck identifiziert, bei den nächsten 
vier Fotografien verhält es sich umgekehrt und sie werden zuerst im Text bezeichnet 
und dann abgebildet. Das letzte Bild, ein Faksimile eines Zeitungsartikels, bildet 
gemeinsam mit dem letzten Satz der Erzählung den Abschluss des Textes. 
Das erzählende Ich und seine Frau Clara reisen Ende 1970 auf Wohnungssuche 
nach Hingham. Bei der ersten Besichtigung lernen sie Dr. Henry Selwyn kennen. Er ist 
der Mann der Grundstücks- und Hausbesitzerin und lebt in einer Eremitage am 
Grundstück. Das Ehepaar beschließt sich für einige Zeit in die freie Wohnung 
einzumieten. Nach einigen Monaten lädt Selwyn die beiden ein, um einem Treffen mit 
einem alten Freund beizuwohnen. Im Laufe des Tischgesprächs erzählt Selwyn er habe 
mit Anfang Zwanzig in der Schweiz einen Bergführer namens Johannes Naegeli 
kennengelernt, zu welchem er ein inniges Verhältnis entwickelte. Als ihn später die 
Nachricht erreichte, Naegeli sei während einer Tour verschollen, habe ihn dies in eine 
tiefe Depression gestürzt. Nachdem der Ich-Erzähler und seine Frau in ein eigenes Haus 
gezogen sind, pflegen sie weiterhin Kontakt mit Selwyn, welcher als Kind aus einem 
litauischen Dorf nach London auswanderte und als Erwachsener seinen Namen änderte. 
Die Besuche werden jedoch immer seltener, Selwyn wendet sich von den Menschen ab 
und der Natur zu und erschießt sich schließlich. Jahre später erinnert sich der Ich-
Erzähler an Selwyn und liest kurze Zeit darauf einen Artikel, der beschreibt, wie 
Jahrzehnte nach dessen Verschwinden die Überreste des Bergführers Johannes Naegeli 
gefunden wurden. In Sebalds Texten ist das Auffinden von Dokumenten, Bildern oder 
Erinnerungsstücken oft mit dem Wiedererinnern von längst Vergessenem oder mit 
einem Impuls zur erneuten Beschäftigung mit Verdrängtem verbunden. Dem Ich-
Erzähler oder einer der Figuren gerät ein Fundstück in die Hände, das einen 
Erinnerungs- oder Handlungsimpuls mit sich bringt. Im vorliegendem Fall allerdings 
erinnert sich der Ich-Erzähler zuerst an den ehemaligen Bekannten Selwyn und entdeckt 
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erst kurze Zeit später den Bericht über Johannes Naegeli, der in wiederum an Selwyn 
und dessen Schilderungen von Naegeli erinnert.   
Bis auf die bereits erwähnte Nabokovfotografie (vgl. Abb. 4): handelt es sich bei 
allen eingefügten Bildern um unbelebte Außenaufnahmen.  
 
 
Abbildung 4: Die Ausgewanderten. S. 27 
 
Das Bild ist folgendermaßen eingeleitet:  
 
Ein paar Mal sah man auch Edward mit Feldstecher und Botanisiertrommel oder Dr. 
Selwyn in knielangen Shorts, mit Umhängetasche und Schmetterlingsnetz. Eine der 
Aufnahmen glich bis in Einzelheiten einem in den Bergen oberhalb von Gstaad 
gemachten Foto von Nabokov, das ich ein paar Tage zuvor aus einer Schweizer 
Zeitschrift ausgeschnitten hatte. (DA, S. 26) 
 
Das Bild ist also durch einen genauen Hinweis bezeichnet. Die 
Identifikationsmöglichkeit der abgebildeten Person ist jedoch ebenso doppeldeutig wie 
bei dem bereits besprochenen Herbeck-Walser-Bild aus Schwindel. Gefühle. Es könnte 
sich bei der gezeigten Person gleichermaßen um Dr. Selwyn wie um Nabokov handeln. 
Erschwert wird die Identifikation noch zusätzlich durch die Tatsache, dass das Gesicht 
der Person auf dem Bild so gut wie nicht zu erkennen ist. Schöpft der Rezipient aus dem 
Pool des kulturellen Bildfundus, so ist es ihm allerdings möglich, das Bild tatsächlich 
als eine 1972 gemachte Aufnahme Nabokovs in Gstaad zu identifizieren.113 Diese 
Vorgehensweise entspricht der in Kapitel 2 erwähnten Vorgehensweise des studiums 
nach Roland Barthes. 
                                                 
113 Vgl. Iris Denneler: „Das Andenken ist ja um Grunde nichts anderes als ein Zitat“ – Zu Formel und 
Gedächtnis am Beispiel von W.G. Sebalds „Die Ausgewanderten“. In: dies. (Hg): Die Formel und das 
Unverwechselbare. Interdisziplinäre Beiträge zu Topik, Rhetorik und Individualität. Frankfurt a.M.: Peter 
Lang 1999. S. 165. 
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3.2.2 Paul Bereyter 
Die zweite Erzählung handelt vom Leben Paul Bereyters. Die Initialzündung für den 
Erzählprozess ist der Selbstmord Bereyters, dessen Nachricht den Erzähler 1984 
erreicht. Paul Bereyter ist der Volksschullehrer des Ich-Erzählers gewesen. Das Leben 
Bereyters wird vom Erzähler mithilfe seiner eigenen Erinnerung, aber vor allem durch 
die Erzählungen von Mme. Lucy Landau, nachgezeichnet. Der Erzähler versucht das 
Bild Bereyters in seiner Vorstellung auferstehen zu lassen – genährt durch seine 
Erinnerung und die Erinnerung Mme. Landaus. Zunächst erinnert sich der Erzähler an 
seine Zeit als Schüler Bereyters, den er als einen leidenschaftlichen und 
unkonventionellen Lehrer im Gedächtnis behalten hat.  
Bereyters Lebensschicksal wird vor allem durch die Erzählungen Mme. Landaus 
lebendig, die sich an die Gespräche mit Bereyter über dessen Leben erinnert und deren 
Gespräche mit dem Erzähler von diesem wiedergegeben werden. Bereyter, der schon 
immer den Wunsch danach Lehrer zu werden verspürte, ist Dreiviertelarier. Er kämpft 
sich durch die ihm verhasste konservative Ausbildung und erhält eine Stelle in einer 
Volksschule in S. Kurz darauf erhält er aufgrund seiner Abstammung einen Bescheid, 
welcher ihm die Ausübung seines Berufes untersagt. Er arbeitet einige Jahre als 
Hauslehrer in Frankreich und kehrt schließlich 1939 in seine Heimat zurück. Bereyter 
wird eingezogen und dient sechs Jahre, seine vermutlich einzige Liebe wird deportiert. 
Pauls Vater und infolgedessen auch seine Mutter sterben aus Gram über die 
Judenverfolgung. Während der letzten Jahre seines Lebens ist er um eine 
Rekonstruktion seiner durch die NS-Zeit überschatteten Vergangenheit bemüht. Er 
bewältigt dies in Form von Archivbesuchen und endlosen Gesprächen mit der in enger 
Freundschaft zu ihm stehenden Mme. Landau, welche er während eines Aufenthaltes in 
Frankreich kennenlernt. Seine letzten zwölf Lebensjahre verbringt er in Yverdon. Kurz 
vor seinem Freitod entschließt er sich die Wohnung in S., die er trotz Umzug nie 
gekündigt hat, aufzugeben. Gemeinsam mit Mme. Landau reist er nach Deutschland und 
versucht ein letztes Mal Ordnung in sein Leben (in Form von Sortierungsarbeiten 
innerhalb der Wohnung) zu bringen. Den Freitod findet er schließlich auf den Schienen.  
Die Erzählung beinhaltet 14 Bilder, wovon zehn Fotografien sind. Fiktionsintern 
stammt ein Großteil der abgebildeten Fotografien aus einem Album Bereyters, das dem 
Erzähler über Lucy Landau in die Hände gekommen ist:  
 
[...] legte mir Mme. Landau ein großformatiges Album vor, in welchem nicht nur die 
fragliche Zeit, sondern, von einigen Leerstellen abgesehen, fast das gesamte Leben 
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Bereyters fotografisch dokumentiert und von seiner eigenen Hand annotiert war. (DA, S. 
68) 
 
Der Erzähler entnimmt die Bilder ihrem Ursprungskontext und bindet sie in seine 
Narration über Bereyter ein. Bereyters Leben wird damit ebenso wie die Versatzstücke 
eines Albums von einer ordnenden Instanz in Kausalzusammenhänge gebracht. 
Interessant ist weiters die Verschachtelung der Instanzen, welche Bereyters Leben 
erinnern. Paul Bereyter teilte seine Lebenserinnerungen mit Mme. Landau, welche sie 
für den Erzähler wiedererinnert, der wiederum die Gespräche mit Mme. Landau für 
seine Erzählung über Paul Bereyter erinnert. Der Ich-Erzähler ist sich der 
eigentümlichen Funktion des Fotoalbums bewusst:  
 
Einmal ums andere, vorwärts und rückwärts durchblätterte ich dieses Album an jenem 
Nachmittag und habe es seither immer wieder von neuem durchblättert, weil es mir beim 
Betrachten der darin enthaltenen Bilder tatsächlich schien und nach wie vor scheint, als 
kehrten die Toten zurück [...] (DA, S. 68f) 
 
Die Nähe von Fotografie und Tod stellt schon Roland Barthes in seinem 1980 
erschienenen Essay Die helle Kammer fest. Im Zuge der Benennung von operator (der 
Fotograf), spectator (der Betrachter) und spectrum (das Abgebildete) diagnostiziert 
Barthes, dass „die Wiederkehr des Toten“114 Teil jeder Fotografie ist.  
 
 
Abbildung 5: Die Ausgewanderten. S. 70/71 
 
                                                 
114 Roland Barthes: Die helle Kammer. Bemerkungen zur Photographie. übers. v. Dietrich Leube. 
Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1989. S. 17. 
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Nach der Erwähnung des Lebensalbums Bereyters finden sich dicht gedrängt mehrere 
Bilder knapp hintereinander aus ebendiesem (vgl. Abb. 5). Das erste oben abgebildete 
Foto zeigt die erste von Bereyter unterrichtete Schulklasse. Das Bild erinnert den Ich-
Erzähler an seine eigene Volksschulzeit, die er in demselben Klassenzimmer verbracht 
hat. Durch die Unschärfe und kleine Größe des Bildes erscheinen viele der abgebildeten 
Kinderköpfe illuminiert und verschwommen. Wie Geistergestalten treten sie aus dem 
Bild hervor und bilden das punktum des Bildes. Das nächste Foto zeigt die große Liebe 
Paul Bereyters, Helen Hollaender, die ihm laut Mutmaßungen Mme. Landaus „nicht 
weniger als eine Offenbarung gewesen“ (DA, S. 71f) ist. Knapp darauf ist ein Serie von 
Bildern, die Paul gemeinsam mit Helen zeigen (so jedenfalls ist die abgebildete Person 
aus dem Textzusammenhang heraus zu identifizieren), zu sehen. Das abgebildete 
Tryptichon zeigt Schnappschüsse der beiden und bezeugt „eine der schönsten Zeiten 
überhaupt im Leben des angehenden Volksschullehrers“ (DA, S. 71). Die Bildsequenz, 
die durch ihre schwarze Einfassung den Anschein einer Filmrolle erweckt, steht wie 
eine Zäsur vor der Schilderung einer der größten Kränkungen im Leben Bereyters – das 
Berufsverbot, welches dem jungen Lehrer aufgrund seiner Abstammung auferlegt 
wurde. Ein „unüberwindliches Gefühl der Niederlage“ (DA, S. 72) übermannt ihn, auch 
gegenüber Helen, die später vermutlich nach Theresienstadt deportiert wurde. 
Dass die Bildbeigaben an dieser Stelle derart knapp aufeinanderfolgen kann als 
Referenz auf das Album gelten, welchem sie entstammen. Das Lebensalbum Paul 
Bereyters wird von der Erzählinstanz neu arrangiert und an dieser Stelle wird es durch 
die schnelle Bildfolge auch für den Rezipienten plastisch.  
„In Die Ausgewanderten wirken die meisten Bilder komponierter als in Austerlitz, 
dienen doch viele auf den ersten Blick zur Authentifizierung des Erzählten“115, 
diagnostiziert Antje Tennstedt. Vor allem in den Erzählungen über Paul Bereyter und 
Ambros Adelwarth wird dies deutlich, da diese zahlreiche Albenbilder enthalten. Diese 
dienen gemeinsam mit Gesprächen der Rekonstruktion des Lebens der Protagonisten. 
Durch das Anlegen eines Fotoalbums mit Kommentaren versucht Bereyter sein Leben 
in einer kohärenten Form darzustellen. Autobiographie und Fotografie weisen nach 
Tennstedt folgende gemeinsame Diskursmerkmale auf: sie haben eine paradoxe 
Beziehung zu Wirklichkeit und Fiktion und sind durch eine fragmentarische 
Grundstruktur bestimmt. Im Album wird jedoch durch die chronologische Reihung von 
                                                 
115 Antje Tennstedt: Annäherungen an die Vergangenheit bei Claude Simon und W. G. Sebald. Am 
Beispiel von Le Jardin des Plantes, Die Ausgewanderten und Austerlitz. Freiburg i.Br. u.a.: Rombach 
2007. (=Rombach Wissenschaften. Reihe Cultura. Bd. 42). S. 96. 
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Bildern eine narrative Kontinuität erzeugt und gemeinsam mit ergänzenden 
Textkommentaren entsteht eine sinnvolle Lebensgeschichte. Erst durch die 
Textkommentare können die abgebildeten Personen identifiziert und in einen 
Zusammenhang gebracht werden, wodurch den festgehaltenen Augenblicken Bedeutung 
innerhalb der Lebensgeschichte zugewiesen wird. Paul Bereyters Lebensgeschichte ist 
mehrfach perspektiviert, indem sie durch die Instanzen Lucy Landau und die 
Erzählerfigur vermittelt wird. Die Bilder aus Bereyters Fotoalbum „erzählen“ von 
dessen Leben. Im Fall des oben erwähnten Klassenzimmerbildes geschieht eine starke 
Annäherung zwischen Bild und Vergleich – ähnlich wie bei der Nabokovfotografie in 
Schwindel. Gefühle.. Durch das Nebeneinanderstellen des Bildes und der späteren 
Vergleichssituation (dasselbe Klassenzimmer), in der sich der Erzähler befand, 
verschwimmt die Grenze zwischen Bereyter und der Erzählinstanz. Problematisch ist 
weiters, dass die Schilderungen über Bereyters Leben in großem Maße auf 
Mutmaßungen von Mme. Landau beruhen. Bereyter selbst kommt durch seine an 
manchen Stellen wiedergegebenen Bildannotationen zu Wort, wird jedoch durch die 
Einfühlungsversuche des Ich-Erzählers in die Person Bereyters wieder relativiert. Die 
Fotografien des Albums, die Mutmaßungen Mme. Landaus und die Narration des 
Erzählers weisen also nur einen ungefähren aber niemals einen genauen Beweiswert 
auf. 116 
Erwähnenswert ist weiters dasjenige Foto, welches der Erzählung über Paul 
Bereyter vorangestellt ist (vgl. DA, S. 41). Es zeigt ein Schienenpaar aus der 
Froschperspektive und korrespondiert mit folgender Textstelle:  
 
Im Januar 1984 erreichte mich aus S. die Nachricht, Paul Bereyter [...] habe [...] seinem 
Leben ein Ende gemacht, indem er sich [...] dort, wo die Bahnlinie in einem Bogen aus 
dem kleinen Weidengehölz herausführt [...] vor den Zug legte. (DA, S. 41)  
 
Das Bild nimmt bereits vor Beginn der Narration des Ende Bereyters vorweg. Bei 
genauerer Lektüre kann es jedoch auch mit der Deportation Helen Hollaenders 
konnotiert werden und nimmt somit symbolisch auf den Inhalt der Erzählung Bezug.  
 
3.2.3 Ambros Adelwarth 
Die dritte Erzählung befasst sich mit dem Großonkel des Ich-Erzählers Ambros 
Adelwarth. Sie enthält 26 Abbildungen, wovon ein Großteil (insgesamt 22) 
fotografische Abbildungen sind. Die Schilderungen über Adelwarth setzen sich aus 
                                                 
116 Vgl. ebd. S. 96-104. 
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mehreren verschiedenen Quellen zusammen:  den spärlichen eigenen Erinnerungen des 
Erzählers an seinen Großonkel, Schilderungen von Fini und Kasimir – Nichte und Neffe 
von Adelwarth, Recherchen zum Nervenheilanstaltsaufenthalt Adelwarths und 
schließlich ein Reisebericht Adelwarths selbst.  
Die eigenen Erinnerungen der Erzählinstanz beschränken sich auf ein einmaliges 
Familientreffen, bei welchem Ambros Adelwarth zugegen ist. Adelwarth emigriert 
bereits vor dem ersten Weltkrieg nach Amerika, Ende der 1930er folgen seine Nichten 
Theres und Fini, sowie der Neffe Kasimir seinem Beispiel. 1981 reist der Ich-Erzähler 
nach Amerika, um mit Fini und Kasimir über den verstorbenen Großonkel zu sprechen. 
Initialzündung für diesen Schritt ist der Fund eines Fotoalbums der Mutter, das 
unbekannte Aufnahmen der nach Amerika emigrierten Verwandtschaft enthält. Den 
Berichten Finis und Kasimirs zufolge hat Adelwarth bereits mit 14 Jahren seinen 
Heimatort verlassen und lässt sich schließlich nach den Stationen Schweiz, England und 
Japan in Amerika nieder. Dort arbeitet er als Kammerdiener und Reisebegleiter von 
Cosmo Solomon, der einer reichen jüdischen Bankiersfamilie entstammt. Die beiden 
verbindet ein „tragische[s] Verhältnis“ (DA, S. 128) zueinander. Ambros Adelwarth ist 
das Regulativ für Cosmo Solomons exzentrische Eskapaden. Cosmo erleidet mehrere 
Nervenzusammenbrüche und stirbt schließlich in der Nervenklinik Samaria in Ithaca, 
New York. Adelwarth kümmert sich bis zum Tod von Cosmos Vater und dessen Frau 
um deren Haushalt und zieht schließlich in ein von ihnen vermachtes Haus. Lediglich 
Fini besucht Adelwarth regelmäßig und sie ist es auch die eines Tages sein 
Verschwinden entdeckt. Adelwarth hat sich in dieselbe Anstalt einweisen lassen wie 
dereinst Cosmo. Er lässt eine Vielzahl an Schocktherapien über sich ergehen und stirbt 
in der Anstalt.  
Das Album spielt in der vorliegenden Erzählung eine noch zentralere Rolle als in 
der vorangegangenen. Abseits der personellen Quellen gibt es vier Alben bzw. Bücher, 
die den Gang der Erzählung aufrechterhalten und denen fiktionsintern beinahe sämtliche 
Abbildungen entnommen sind: ein Fotoalbum der Mutter des Erzählers, ein Fotoalbum 
der Tante Fini, das Ansichtskartenalbum von Ambros Adelwarth und ein 
Agendabüchlein Adelwarths, welches seine Schilderungen über eine gemeinsame Reise 
mit Cosmo enthält.  
Das Album der Mutter initiiert die Beschäftigung des Erzählers mit der 
Emigrationsgeschichte der Familie und der Lebensgeschichte Adelwarths. Das Album, 
welches Tante Fini zur Unterstützung ihrer Berichte verwendet, führt schließlich zur 
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Ansichtskartensammlung Adelwarths. Die Bilder bzw. die Alben setzen also das Reisen 
und auch die Erinnerung in Gang. Sie erzeugen einen Zusammenhang innerhalb der 
Familiengeschichte und enthalten traditionelle Motive beispielsweise in Form von 
gestellten Porträtaufnahmen. Tante Fini rekonstruiert mithilfe ihres Albums Lebensläufe 
und Familiengeschichte.117 Beispielhaft hierfür nennt Tennstedt folgende 
Porträtaufnahme (vgl. Abb. 6): 
 
 
Abbildung 6: Die Ausgewanderten. S. 108 
 
 
Unterhalb des Bildes steht zentriert „Die Theres, der Kasimir und ich“ (DA, S. 108), 
was zur naheliegenden Vermutung führt, bei den abgebildeten Kindern handelt es sich 
um die drei Geschwister. Die Fotografie zeigt die Kinder vor künstlichem 
alpenländlichen Idyll und steht somit in Kontrast zu den Schilderungen der Tante über 
die Emigration der drei Geschwister und ihre schwere wirtschaftliche Lage. Tennstedt 
geht hier von einem klaren Oppositionsverhältnis zwischen Text und Bild aus. 118 
Das bereits erwähnte Agendabüchlein Adelwarths ist strukturell auf eine Ebene 
mit den Alben zu stellen. Sein Inhalt dient zur Rekonstruktion einer Reise von 
Adelwarth und Cosmo sowie deren Beziehung zueinander. Über weite Strecken ist der 
exakte Wortlaut des von Adelwarth Niedergeschriebenen abgedruckt. Der Erzähler 
fungiert als Kommentator und streckenweise fasst er inhaltlich zusammen. Auch sind 
                                                 
117 Vgl. Tennstedt. S. 104f. 
118 Vgl. Tennstedt. S. 105f. 
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einige Seiten des Agendabüchleins faksimiliert abgedruckt. Zuerst die Vorderansicht 
des Büchleins, später eine offene Doppelseite und zum Schluss erneut eine Doppelseite, 
die jedoch bei der Hälfte abgeschnitten ist, da durch die Position des geschriebenen 
Textes angenommen werden kann, die untere Hälfte biete nur leeres Papier (vgl. DA, S. 
187, S. 194/195, S. 200/201.). 
Steinaecker bezeichnet die faksimilierten Agendaseiten als „ ‚schriftliche’ 
Porträts“119, deren Aussagekraft ähnlich reduziert ist wie die der Personenbilder, da sie 
kaum lesbar sind. Das Schriftbild und das Leben des Verfassers erscheinen ähnlich 
unzugänglich. Steinaecker entdeckt weiters, dass der faksimilierte Text vom 
abgedruckten abweicht. Die Erzählerfigur greift also redigierend in die Notizen 
Adelwarths ein.120 
 
3.2.4 Max Aurach 
Die vierte Erzählung widmet sich der Lebensgeschichte des Malers Max Aurach. Max 
Aurach gelangt 1939 nach England, nachdem seine Eltern durch die Bestechung des 
englischen Konsulats ein Visum für ihn erwirkt haben. Er lebt dort bei seinem Onkel 
Leo und hält zwei Jahre den Briefkontakt zu seinen Eltern aufrecht. Diese werden 1941 
deportiert und ermordet. Besonders tragisch ist für ihn die erst späte Erkenntnis des 
Todes der Eltern. Im Alter von 18 Jahren zieht Aurach nach Manchester, wo er sein 
Kunststudium beginnt und ein Jahr darauf in die Armee einberufen wird. 1945 kann er 
sein Studium wieder aufnehmen. Der Ich-Erzähler lernt Aurach Ende der 1960er 
während seines ersten dreijährigen Englandaufenthaltes kennen und erfährt dessen 
Geschichte in langen und intensiven Unterredungen in dessen Altelier. Die 
Erinnerungen an Aurach verflüchtigen sich bis zu dem Zeitpunkt als der Erzähler 1989 
in der Londoner Tate Gallery ein Bild Aurachs hängen sieht und einen Bericht über 
diesen liest. Er beschließt ihn erneut zu besuchen um mit ihm über seine Vergangenheit 
zu sprechen. Eingeflochten in den Bericht über Aurach ist die Wiedergabe der 
Aufzeichnungen von Aurachs Mutter Luisa Lanzberg, die Aurach dem Erzähler 
aushändigt. 
Die Erzählung Max Aurach enthält zwar 29 Fotografien, doch sind es hier vor 
allem die des Weiteren abgebildeten Gemälde, die eine mnemonische Funktion erhalten. 
Tennstedt konstatiert, dass in der vorliegenden Erzählung Erinnerung und Malerei in 
enger Verschränkung miteinander stehen. (Tennstedt schreibt über die Erzählung Max 
                                                 
119 Steinaecker. S. 288. 
120 Vgl. ebd. S. 288f. 
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Ferber, nicht Max Aurach – dies beruht auf der Tatsache, dass die Erzählung Max 
Aurach in der englischen Übersetzung in Max Ferber umbenannt wurde.121) Gemälde 
fungieren als Auslöser für Erinnerungen. In Aurachs Atelier herrscht eine eigenartige 
Stimmung. Aurach erzeugt durch seine Arbeitstechnik eine Unmenge an Staub und 
Bodenbelag, deren Anwesenheit er als wohltuend empfindet. Staub als eine in 
Auflösung begriffene Materie zieht sich leitmotivisch durch den Text. Vor allem in 
zentralen Erinnerungsmomenten verschwimmt die Grenze zwischen Realem und 
Eingebildetem und die Konturen der Dinge werden unscharf. Tennstedt zieht weiters 
zwischen dem von Aurach erzeugen Staub eine Parallele zu den Öfen der 
Konzentrationslager. Aurach, der seine Bilder ständig übermalt, hat nie das Gefühl sie 
fertiggestellt zu haben. Die einzelnen Schichten der Bilder überlagen sich und sind nur 
durch eine hauchdünne Schicht voneinander getrennt, ebenso wie die Vergangenheit nur 
durch eine dünne Schicht von der Gegenwart getrennt ist und weiterhin präsent ist. Das 
Betrachten fremder Bilder wirkt sich erinnerungsauslösend auf Aurach aus. So besucht 
er beispielsweise den Isenheimer Altar und sieht sich Grünewalds122 Bilder an, da er 
eine Seelenverwandtschaft zwischen sich und Grünewald vermutet. Bei Betrachten der 
Bilder sieht er seine Vermutung bestätigt und ist so ergriffen, dass das dargestellte Leid 
auf den Bildern auf ihn übergeht. Diese Erfahrung initiiert schließlich eine 
Auseinandersetzung mit seiner bis dahin verdrängten Vergangenheit. Auch beim 
Durchblättern eines Bildbandes wiederfährt Aurach ein ähnlicher Epiphaniemoment, 
der ihn längst Vergessenes wiedererinnern lässt. Schließlich entwickelt er eine ähnliche 
Strategie wie der Erzähler in Schwindel. Gefühle. (Orte, die mit bestimmten 
Erinnerungen verknüpft sind, werden wieder aufgesucht um den Prozess der Re-
Erinnerung in Gang zu setzen) und besteigt einen Berg, den er einst mit seinem Vater 
bestiegen hat, sodass die Kindheitserinnerungen an den Vater aufflammen. Dort 
begegnet er einem alten Mann mit Schmetterlingsnetz, welcher ihn davon abhält sich in 
die Tiefe zu stürzen. Das Vorhaben ein Porträt des Mannes mit dem Schmetterlingsnetz 
zu zeichnen wird für ihn zur Grenzerfahrung, da es ihn ständig an die zuletzt mit seinem 
                                                 
121 „He [Sebald, K.K.] is conscious of the danger of usurping others’ existences. While all four emigrants 
are based on real people, the painter Max Ferber, who obsessively scratches out then redoes his work, is a 
composite of Sebald’s Mancunian landlord [...] and the London-based artist Frank Auerbach. Without 
naming Auerbach, Sebald says he felt he had the right – ‚because the information of his manner of work 
is from a published source’. Auerbach, however refused to allow his paintings appear in the English 
edition. Sebald modified the character’s name from Max Aurach in the German.“  
In: Maya Jaggi: Recovered memories. The Guardian, 22.09.2001. In: 
http://www.guardian.co.uk/books/2001/sep/22/artsandhumanities.highereducation (zuletzt eingesehen: 
04.06.2009) 
122 Die Bilder Matthias Grünewalds spielen in Sebalds erster Prosapublikation von 1988 Nach der Natur. 
Ein Elementargedicht eine zentrale Rolle. 
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Vater unternommene Reise erinnert. Erinnerungsprozess und Malerei treten in ein noch 
engeres Verhältnis als zuvor und Aurach kann seinem inneren Bild nur dann gerecht 
werden, wenn er das äußere Bild in Form des Gemäldes immer wieder zerstört. 123 
Während Aurach an körperlichen Schmerzen infolge des Anblicks der 
Grünewaldbilder leidet, erinnert er sich an ein Bild, das ihn im Kindesalter zeigt (vgl. 
Abb. 7):  
 
 
Abbildung 7: Die Ausgewanderten. S. 255 
 
Das von Aurach erinnerte Foto ist im Text abgebildet und wird von folgender Textstelle 
umrahmt:  
 
Ich erinnere mich außerdem, daß die krumme Stellung, die ich notgedrungen einnahm, 
mir quer durch den Schmerz hindurch eine Fotografie ins Gedächtnis rief, die der Vater 
von mir als Zweitkläßler gemacht hatte und die mich zeigte tief über die Schrift gebeugt. 
(DA, S. 255f) 
 
Der erlittene körperliche Schmerz korreliert für Aurach „auf die denkbar akkurateste 
Weise“ (DA, S. 255) mit dem seelischen Schmerz, welchen er sein Lebtag lang 
empfunden hat. Diese Erkenntnis mündet in der Erinnerung an das oben abgebildete 
Foto und schließlich in der längst überfälligen Auseinandersetzung mit dem Schicksal 
der Eltern.124 
Zur scheinbar dokumentarischen Funktion der Bilder, welche diese in Die 
Ausgewanderten einnehmen, äußert sich Steinaecker besonders kritisch. Er identifiziert 
27 Personenaufnahmen innerhalb des Textes. Die Personenaufnahmen stellen damit die 
größte Gruppe innerhalb der Abbildungen im Text dar. Es stellt sich nun die Frage, was 
diese Bilder dokumentieren oder bezeugen. Da es sich bei den beschriebenen Figuren ja 
trotz allem dokumentarischen Gestus des Textes um fiktive Personen handelt, kann 
                                                 
123 Vgl. Tennstedt. S.106-111. 
124 Die Erzählung Max Aurach bietet in Hinblick auf die Rekonstruktion des elterlichen Schicksals eine 
Vielzahl von Parallelen zu dem später erschienenen Text Austerlitz, welche sich im Laufe von Kapitel 3.4 
erschließen. 
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nicht davon ausgegangen werden, die Bilder würden (auch außerhalb des 
Erzählzusammenhangs) tatsächlich die beschriebenen Personen zeigen. Weiters bemerkt 
Steinaecker, dass die vier Hauptfiguren stärker durch den Text als durch die Fotos in 
Erscheinung treten. Bis auf Paul Bereyter, der ganze sieben Mal abgebildet ist, sind die 
anderen porträtierten Figuren kaum auf Bildern zu finden. Selwyn ist gar nicht 
abgebildet, Adelwarth nur in Kostümierung oder mit ausdrucksloser Miene und Aurach 
ist lediglich als Kind zu sehen.125 
Der Feststellung, dass Selwyn auf keinem Bild zu finden ist, kann jedoch 
teilweise widersprochen werden, da bei dem bereits besprochenen 
Schmetterlingsjägerbild eine Überblendung der Personen Selwyn und Nabokov 
geschieht. Metaphorisch gedacht präsentiert sich Selwyn im Nabokovkostüm, ähnlich 
wie Adelwarth, der in arabischer Kostümierung abgebildet ist. Die Abbildung der 
Hauptfigur in Kostümierung findet sich auch in Austerlitz (vgl. 3.4) und wird an dieser 
Stelle näher besprochen werden. 
Für Steinaecker „wirken damit die abgebildeten Figuren auffallend austauschbar 
und tragen nur wenig zur Erhellung des jeweiligen Charakters bei“126. Die Kleidung der 
Figuren und die Orte der Aufnahmen lassen sich als kulturgeschichtliche Phänomene 
lesen. Die Hauptfiguren teilen sich auf in „eine fiktive textuelle und eine tatsächlich 
fotografische Person“127. Daher sollen nach Steinaecker auch alle anderen 
Personenbilder nicht zeigen, wie textimmanente Figuren aussehen, sondern ein 
bestimmtes ethnisch-soziales Milieu repräsentieren – im vorliegenden Fall das deutsch-
jüdische. Die abgebildeten Personen stehen somit für eine Vielzahl an anderen, deren 
Schicksal nicht erzählt werden kann.128 
Iris Denneler bemerkt, dass Sebald in seinen Texten mit Zitaten, Klischees und 
Topoi arbeitet. Sie geht davon aus, dass es Sebald „um die Restitution einer 
Erinnerungskultur“129 und um die Problematik der Authentifizierung geht. Seine Texte 
positionieren sich zwischen „zweifelhaft Zitiertem und Originärem“130. Schon die 
Tatsache, dass die vier Erzählungen in Die Ausgewanderten jeweils einen Namen als 
Titel tragen, weist darauf hin, dass es um Gedächtniskunst geht, da Namen 
Erinnerungsimpulse auslösen können. Die Erzählerfigur präsentiert sich durch Orts- und 
                                                 
125 Vgl. Steinaecker. S. 286f. 
126 Ebd. S. 287. 
127 Ebd. 
128 Vgl. ebd. 
129 Denneler 1999. S. 161. 
130 Ebd. S. 162. 
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Zeitangaben und beigegebene Bilder, Fotos und Dokumente als vertrauenswürdige 
Aussageinstanz – zumindest auf den ersten Blick. Der Erzählduktus ist während des 
ganzen Textes durchwegs am Mündlichen orientiert.131 „Das Erzählen von 
Lebensgeschichten vollzieht sich in Schemata, Bildern, Topoi, ist also wesentlich nicht-
authentisch, eine ‚Fälschung’.“132 Denneler warnt vor zwei Interpretationsextremen: 
einerseits die Geschichten Sebalds mit detektivischem Spürsinn auf ihre Richtigkeit zu 
prüfen und andererseits die Geschichten und Bilder sofort als Lügengespinste und 
Pseudo-Lebensläufe abzutun. Beides wäre falsch, da Sebald den Leser mit gefälschten 
Geschichten ködert, um Geschichte, Wahrheit und Erinnerung zu thematisieren. Es wird 
also Faktizität suggeriert, gerade um ihre Scheinhaftigkeit aufzudecken und Erinnertes 
wird als Erfundenes/Verfälschtes entlarvt. Sebalds Schreibtechnik kann in die Nähe der 
Maltechnik seiner Figur Max Aurach gerückt werden – es wird immer wieder 
abgekratzt und übermalt.133 Denneler versteht die in Sebalds Texten vorliegende 
Thematisierung von Erinnerung folgendermaßen: 
 
Sebald rekonstruiert vielmehr, auf welche Weise sich die Gesellschaft der Erzählenden 
erinnert und wie sie sich imaginiert, indem sie sich erinnert. In dieser Dialektik von 
Vorgegebenem und Originärem liegt die eigentliche Botschaft der „Ausgewanderten“ 
(und nicht erst sekundär in den Ereignissen der Einzelgeschichten).134 
 
Die Erzählmuster, Bilder, Zitate und Leitmotive sind als bewusst eingesetztes 
Sekundäres/Unechtes überhaupt erst die Ermöglichung von Autobiographie, Erinnertem 
und Authentischem. Sebald bezieht sich auf das kulturelle Gedächtnis und beleuchtet 
wie der Prozess des Erinnerns und des Vergessens sich auf das Identitätsbewusstsein 
auswirken. Es geht ihm um die Verlebendigung von Geschichte und um eine Form des 
Erinnerns, die uns gegenüber der Vergangenheit verpflichtet. Dies ist ihm vor allem 
wichtig, da die jüngste Geschichte droht dem Vergessen anheim zu fallen. Denneler 
betont ebenso wie Sill, dass es sich bei Sebalds Texten um fiktive (Auto-) Biographien 
handelt. Der Ich-Erzähler ist keine historisch reale Person, sondern vielmehr ein 
Textarrangeur. Dennoch stellt sich die Frage, warum Sebald den Ich-Erzähler in die 
Nähe seiner eigenen Person rückt. Die Passagen, in denen Sebald Tagebücher und 
Agenden simuliert, empfindet Denneler als faktenbezogen und emotionslos. Die 
Agenda Adelwarths erscheint gerade durch ihren starken Authentizitätsanspruch als 
                                                 
131 Vgl. ebd. S. 160-164. 
132 Ebd. S. 164. 
133 Vgl. ebd. S.165-167. 
134 Ebd. S.167. 
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unwahrscheinlich. Summa summarum wird Wirklichkeit bei Sebald also beglaubigt, 
indem Fiktion erzeugt wird und die Autorität von Geschriebenem wird in Frage gestellt. 
Weiters negiert Sebald mit seinen Texten den Gemeinplatz, das Bilder nicht lügen, 
indem er ihnen eine neue Wahrheit gibt und aufzeigt, dass Erinnerung auf Bilder 
angewiesen ist. 135 
Im Vorangegangenen wurde aufgezeigt, inwiefern Sebalds Bildverwendung in 
Die Ausgewanderten als ein Vorhaben gekennzeichnet werden kann, welches Bilder als 
Fundierung für Erinnerung und (auto-)biographische Vorhaben benutzt und sich 
gleichzeitig in das Spannungsverhältnis zwischen Fiktion und Faktualität stellt. Maya 
Barzilai nimmt in ihrer Auseinandersetzung mit der Bildverwendung Sebalds Roland 
Barthes fotografietheoretische Schrift Die helle Kammer, welche Fotografie und 
Erinnerung miteinander vergleicht, zum Ausgangspunkt. Während Fotografie eine 
Emanation der Vergangenheit darstellt, so ist sie dennoch niemals mit einer Erinnerung 
gleichzusetzen. Im Gegenteil - das Foto blockiert die Erinnerung, kann sie überlagern, 
zu einer Art Gegen-Erinnerung werden. Besonders problematisch wird das Verhältnis 
zwischen Fotografie und Erinnerung in Werken wie Die Ausgewanderten oder 
Austerlitz, welche Fotografien in narrative Strukturen einbauen, die danach fragen, wie 
und was überhaupt erinnert wird. Barthes folgend ist Erinnerung im Gegensatz zur 
Fotografie formbar, ein menschliches Konstrukt, welches einem Wandel unterworfen 
ist, der sich innerhalb der verstreichenden Zeit vollzieht. Fragwürdig wird die 
Konstruktion das Foto als „erinnerungsraubend“ zu betrachten an dem Punkt, wo 
(Kindheits-)Erinnerungen bereits durch traumatische Entwurzelung oder Trennung 
blockiert und unzugänglich sind. Barzilai vertritt die These, dass Sebalds Texte (vor 
allem Die Ausgewanderten und Austerlitz) ein Überdenken der Beziehung zwischen 
Fotografie und Erinnerung veranlassen und eher die Ähnlichkeiten der beiden 
Phänomene herausstreichen als ihre Unterschiede. Die Fotos fungieren hier als Kanäle 
zu einer unzugänglichen Vergangenheit oder sie ersetzen die Lebensgeschichte und 
stehen als Erinnerungsfragmente für sich allein. Sebalds Aufmerksamkeit gilt der 
Ähnlichkeit zwischen verschütteten Erinnerungen, die wieder auftauchen und alten 
Fotografien bzw. der Beziehung zwischen diesen beiden. Die Sebald’schen Charaktere 
leben meist in einem Zustand der verdrängten bzw. unzugänglichen Vergangenheit. Es 
sind äußere Umstände (oft Zufälle) oder innere Kräfte, welche sie dazu zwingen sich 
ihrer Vergangenheit zu stellen und diese auch Außenstehenden (dem Ich-Erzähler) 
                                                 
135 Vgl. ebd. S.167-176. 
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zugänglich zu machen. Die Erinnerung der Protagonisten kommt erst spät im Leben, sie 
ist davor verborgen (unter der Oberfläche) und wenn sie aufkommt ist sie sehr klar und 
präzise - trotz der großen zeitlichen Distanz zwischen Erinnerung und Erinnertem. 
Sowohl Erinnerung als auch Fotos deuten auf eine potenzielle Falsifizierung hin (in 
Form von falsch Erinnertem oder manipulierten Fotos). Besonders ausgeprägt ist dieses 
Spannungsverhältnis im Text Austerlitz. Ähnlich wie das Unheimliche (nach Freud) 
kehren die Erinnerungen von Sebalds Protagonisten zurück. Auch die Fotos zeigen einst 
Vertrautes, das nun fremd geworden ist. Der Eindruck des Unheimlichen wird durch die 
Verwendung von meist alten Schwarz-Weiß-Fotografien noch verstärkt. Die Bilder 
stehen entweder in Zusammenhang mit den Figuren und bestimmten Plätzen des 
Erzählten oder sie sind nicht vollständig in den Text integriert. Dies bedeutet, dass 
einige Bilder im Text zwar keine Referenz finden, aber den Text thematisch und 
symbolisch begleiten. Die Tatsache, dass es auch diese Art der Bildverwendung gibt, 
wirkt auf die Lektüre der „textbezogenen“ Bilder rück und evoziert nach Barzilai die 
Frage, wo die Bilder eigentlich herkommen und welche Rolle sie spielen. 136 
Sebalds Bildverwendung in Die Ausgewanderten ist also vor allem in den Kontext 
der Authentifizierungsstrategien, die mithilfe von fotografischen Abbildern verfolgt 
werden können, zu stellen. Ähnlich wie der Text oszillieren die Bilder zwischen Fakt 
und Fiktion, zwischen Beglaubigung und künstlerischer Umbesetzung. Die Bilder 
werden sowohl vom Autor als auch fiktionsintern ihrem Ursprungskontext entnommen 
und in eine neue Narration eingebunden. Sie erhalten eine neue Wahrheit und referieren 
immer wieder auf das Phänomen des menschlichen Erinnerungsvermögens und seine 
Ermöglichungsbedingungen. 
Auffällig ist außerdem, dass sich der Text häufig deiktisch auf die Bilder bezieht 
und sie ankündigt („die nachstehende Fotografie“, „das hier bin ich“, etc.). Die Geste 
des Zeigens bzw. Hinweisens ist damit in Die Ausgewanderten besonders ausgeprägt. 
Die Figuren zeigen dem Ich-Erzähler ihre Bilder bzw. ihre Alben, dieser wiederum zeigt 
sie dem Rezipienten. 
 
 
 
 
                                                 
136 Vgl. Maya Barzilai: On Exposure: Photography and Uncanny Memory in W.G. Sebald’s Die 
Ausgewanderten and Austerlitz. In: Scott Denham u. Marc McCulloh (Hg.): W.G. Sebald. History – 
Memory – Trauma. Berlin, New York: de Gruyter 2006. S. 205-218. 
 57 
3.3 Die Ringe des Saturn. Eine englische Wallfahrt (1995) 
 
Die Ringe des Saturn nähert sich in der Bildauswahl wieder der des Textes Schwindel. 
Gefühle. an. Das heißt die Bilder sind in Bezug auf das Abgebildete sehr vielfältig und 
lassen sich nur schwer auf einen Nenner bringen. Die Ringe des Saturn enthält neben 
den obligatorischen Schwarz-Weiß-Fotografien eine Vielzahl an 
Gemäldereproduktionen und Faksimiles. Heiner Boehncke charakterisiert Sebalds 
Bildverwendung folgendermaßen:  
 
[...] denn Sebald verwendet das Bildmaterial nicht nach den Regeln der Foto-Ästhetik, 
sondern als Dokumente, Fragmente, Fundstücke, die nie bloß auf sich selbst verweisen, 
sondern signifikante Partikel seiner Recherchen sind137.  
 
Nach Boehncke sind Sebalds Texte „in vielerlei Form“138 von Bildern durchzogen. Er 
macht in Die Ringe des Saturn Melancholie, Tod und getrübte Erkenntnis als 
Leitmotive aus. Die Funktion der Bilder ist es, den melancholischen Grundton und die 
starre Szenerie zu beleben, denn die Bilder werden „aus dem melancholischen Gefüge 
von Raum und Zeit immer wieder herausgesprengt“139. Sebalds Texte lassen sich 
demnach als Folge von Bildern lesen, die an ihrer Oberfläche durch Überblendung, 
Montage und Zitat strukturiert ist. Der durch die Bilder entstehende Schwarz-Weiß-
Kontrast wird auch dadurch im Text aufgegriffen und variiert, dass der Text ständig auf 
die Themenfelder Malerei, Wahrnehmung, Licht und Dunkelheit rekurriert. Je weiter 
ein Bild zurückliege, umso magischer wirke es, so Sebald in einem Interview. Boehncke 
sieht Sebalds ausschließliche Verwendung von alten Schwarz-Weiß-Fotografien in ihrer 
dieser magischen Wirkung begründet. Sebald vereinzelt das Bild aus der inflationären 
Menge an ähnlichen Bildern und verleiht ihm so die Kraft wieder wirken zu können. 
Dieser neue, dem Foto zugewiesene Raum, verleiht ihm Bedeutung und Individualität. 
Die nomadische Existenz der Bilder (beispielsweise in Antiquitätengeschäften) wird 
vom Autor unterbrochen, indem dieser sie in seine Narration miteinbezieht und auf die 
Fotos hin und von ihnen weg schreibt.  
Sebald geht davon aus, dass von den Bildern ein Appell ausgeht, ihre reale 
Referenz um Hypothesen, Fiktionen und Geschichten zu erweitern. Die Geschichten, 
welche den Bildern durch den Text auferlegt werden, erschöpfen die Potenzialität der 
Bilder also nicht vollständig, da der Rezipient selbst zur Entzifferung angestiftet wird. 
                                                 
137 Heiner Boehncke: Clair obscur. W.G. Sebalds Bilder. In: Arnold, Heinz Ludwig (Hg.): W.G. Sebald. 
München: Boorberg 2003. (=Text und Kritik 158). S.43. 
138 Ebd. S. 44. 
139 Ebd. S. 47. 
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Dieses Lektüreverfahren überträgt sich auf den Text. Wie die Bilder arbeitet auch der 
Text mit unterschiedlichen Brennweiten und Schärfen und verlangt dem Leser immer 
wieder neue Lektüreweisen ab. Vor allem in Die Ringe des Saturn erreichen die Bilder 
durch diesen Effekt einen den Text retardierenden Charakter. Die Unheimlichkeit und 
Todesnähe, die die Sebald’schen Prosa von allem in Die Ringe des Saturn aufweist, darf 
nach Boehncke jedoch nicht unhinterfragt auch auf die im Text gezeigten Bilder 
bezogen werden. Denn neben den dunklen und verschwommenen Bildern gibt es auch 
scharfe Bilder und witzige Schnappschüsse. 140 
In Die Ringe des Saturn ist außerdem das Prinzip des assoziativen Verknüpfens, 
welches Sebald anwendet, am stärksten ausgeprägt. Als Leitfaden dient eine von der 
Erzählerfigur unternommene Fußreise, „durch deren Beschreibung in immer neuen 
Exkursen weit auseinanderliegende Jahrhunderte und Räume miteinander verbunden 
werden“141. Zur Klassifikation der verwendeten Bilder in Die Ringe des Saturn seien im 
Folgenden zunächst die Themen des Textes vorgestellt und exemplarisch die zu 
untersuchenden Text-Bild-Stellen herausgegriffen. 
Auch Die Ringe des Saturn arbeiten mit dem für Sebald typischen Erzähler-Ich. 
Kapitel eins beschreibt einen Krankenhausaufenthalt ein Jahr nach einer Fußreise, 
welche der Ich-Erzähler im Sommer 1992 beginnt. Es handelt sich um „eine Fußreise 
durch die ostenglische Grafschaft Suffolk in der Hoffnung, der nach dem Abschluß 
einer größeren Arbeit in mir sich ausbreitenden Leere entkommen zu können“ (RS, S. 
11). Noch ein Jahr nach Beginn der Reise befindet sich die Erzählerfigur in „einem 
Zustand nahezu gänzlicher Unbeweglichkeit“ (RS, S. 12) und wird in ein 
Provinzhospital in Norwich eingeliefert. Der Zeitpunkt der Niederschrift der 
Reisenotizen wird wiederum ein Jahr nach dem Krankenhausaufenthalt angesetzt. So 
befasst sich das erste Kapitel vor allem mit Reflexionen über den 1605 geborenen Arzt 
Thomas Browne, dessen Schriften der Ich-Erzähler auszugsweise zusammenfasst. 
Einem Eintrag in der Encyclopaedia Britannica entnimmt er, dass Browns Schädel 
angeblich in demselben Hospital aufbewahrt werde, in welchem er sich bis vor kurzem 
selbst noch befunden hat. Die Erzählerfigur stellt Nachforschungen über den Verbleib 
des Schädels an und erfährt, dass Thomas Browne nach seinem Tod zunächst begraben 
wurde, dass jedoch eineinhalb Jahrhunderte danach die Grabstätte beschädigt wurde und 
                                                 
140 Vgl. ebd. S.43-57. Die von Sebald verwendeten Fotografien treten nach Boehncke jedoch nicht nur in 
Beziehung zu dem sie umgebenden Text, sondern lassen sich auch eingliedern in berühmte 
Fotografiediskurse. 
141 Steinaecker. S. 261. 
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sein Schädel in den Besitz eines Arztes kam, der ihn dann dem Spitalsmuseum von 
Norwich  vermachte. Dort war er bis zwischen anatomischen Absonderlichkeiten zu 
sehen und erst 1921 wieder bei einem erneuten Begräbnis beigesetzt worden. Diesen 
Schilderungen folgt die Abbildung eines Schädels, welcher auf drei Büchern ruht (vgl. 
Abb. 8): 
 
 
Abbildung 8: Die Ringe des Saturn. S. 21 
 
Der Text läuft innerhalb des Satzspiegels zentriert auf das Bild zu und von dem Bild 
weg. Direkt unter dem Bild steht als eine Art Bildunterschrift „Thomas Browne“ als der 
Beginn des darauffolgenden Satzes.142 Im Vergleich zu der Bildverwendung in Die 
Ausgewanderten würde man nun erwarten, einen beliebigen menschlichen Schädel 
präsentiert zu bekommen, der entweder prototypisch für den verhandelten Sachverhalt 
des Schädelraubes steht oder semantisch mit der Bedeutung „Thomas Browne“ 
aufgeladen wurde. Bei genauerer Ansicht des Bildes wird man jedoch gewahr, dass der 
Schädel auf zwei Büchern liegt, die den Titel Religio medici – der ersten Schrift 
Thomas Brownes – tragen. Es ist zu vermuten, dass das vorliegende Bild tatsächlich 
eine um 1900 herum gemachte Aufnahme von Thomas Brownes  Kopfskelett ist.143 
Dies bedeutet, dass die Bildverwendung in Die Ringe des Saturn anders bewertet 
werden muss als in den vorhergegangenen Publikationen. Die Bilder dienen hier nicht 
der Konstitution eines (auto-)biographischen Ganzen, der Rekonstruktion einer 
Lebensgeschichte oder einer Identitätssuche, sondern sind an einigen Stellen in ein 
starkes Näheverhältnis zu realen Ereignissen zu stellen, begleiten den Text symbolisch, 
                                                 
142 Hier haben wir es mit der gleichen Art der visuellen Text-Bild-Verknüpfung zu tun, die bei der 
Familienfotografie der drei Kinder in der Erzählung über Ambros Adelwarth zu erkennen ist und die in 
Kapitel 3.2 besprochen wurde. 
143 Colin Dickey schreibt zu dem Bild von Thomas Brownes Schädel folgendes: „The skull of Sir Thomas 
Browne resting on two volumes of Religio Medici. The photograph, which appeared as the frontispiece of 
the 1904 edition of The Works of Sir Thomas Browne, was probably taken by Charles Williams of 
Norwich Hospital, around 1900. In: Colin Dickey: The Fate of His Bones. Cabinet, Issue 28 Winter 
2007/08. In: www.cabinetmagazine.org/issues/28/dickey.php (zuletzt eingesehen: 06.06.2009) 
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dienen zur Beglaubigung oder untermalen den zivilisationskritischen Grundtenor des 
Textes. Zu den genannten Funktionen werden im vorliegenden Kapitel noch weitere 
Beispiele genannt. 
Kapitel eins enthält fünf in den Text integrierte Bilder. Das erste Foto zeigt in 
starkem Hell-Dunkel-Kontrast ein netzverhangenes Fenster und damit - ebenso wie das 
fünfte Bild (ein faksimiliertes Quincunx) des Kapitels - ein Raster. 
 
                                                         
Abbildung 9: Die Ringe des Saturn. S. 12                Abbildung 10: Die Ringe des Saturn. S. 31 
 
Das Muster des Rasters durchzieht sowohl den Text als auch die Bilder. Das erste Bild 
(siehe Abb. 9) ist nach Steinaecker eine bildliche Darstellung des poetologischen 
Verfahrens des Textes. Es visualisiert ein Rechteck mit noch leerem 
Koordinationsystem. Steinaecker meint hiermit, dass das dargestellte Raster die 
Verbindungslinien, welche auf der Handlungsebene zwischen den verschiedenen 
Ereignissen gezogen werden, bereits enthält und als eine Art Bauplan vorwegnimmt. In 
abgewandelter Form findet sich dieses Koordinatensystem im abgebildeten Quincunx 
(siehe Abb. 10) wieder. Das Netz, welches am Anfang des Textes noch leer war, ist 
allerdings dann in der letzten Abbildung des Textes (vgl. Abb.11) ausgefüllt.  
 
 
Abbildung 11: Die Ringe des Saturn. S. 349 
 
Es zeigt ein Tryptichon aus Quadraten, welches von Seidenraupen besponnen wurde. 
Das leere Koordinatensystem des ersten abgebildeten Rasters wurde also mit Text bzw. 
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Sinn aufgefüllt. Das Motiv der Seide und der Raupe durchzieht den Text in 
unterschiedlichen Variationen durchgängig und korreliert einerseits mit dem das Buch 
bestimmenden Thema der Verfallsgeschichte und ist andererseits eine Metapher für den 
Text (das Gewebe des Buches) selbst. Die von Sebald in Die Ringe des Saturn 
beschriebenen Fälle nehmen allesamt ein katastrophales Ende. Neben den geschilderten 
zivilisatorischen Verfallsgeschichten, wird auch der Verfall der Natur geschildert. 144 
Helmut Lethen rückt die textuelle wie bildliche Thematisierung von Rastern in 
Die Ringe des Saturn in die Nähe eines Essays von Rosalind Krauss145, der sich mit der 
Bedeutung des Rasters in der modernen Kunst beschäftigt. Das Raster etablierte sich 
Anfang des 20. Jahrhunderts als Grundschema der klassischen Avantgarde. Das Raster 
stellt sich in diesem Zusammenhang gegen die Erzählfunktion von Bildern und schirmt 
die visuellen Künste vor der Sprache ab. Es ist radikal anti-mimetisch und verdrängt die 
Dimension des Realen. Einen anderen Zugang zum Raster hatte Lethen zufolge das 19. 
Jahrhundert. Die Erforschung der menschlichen Wahrnehmungsmechanismen führte zu 
der Erkenntnis, dass die visuelle Wahrnehmung des Menschen gefiltert ist. Daraus 
resultierte eine Trennung zwischen realer und wahrgenommener Welt. Infolgedessen 
wurde das Raster zum Gegenstand der Kunst, da das Gitter der Wahrnehmung und nicht 
mehr die Wahrnehmung selbst thematisiert werden sollte. Sebalds Text Die Ringe des 
Saturn weist eine starke Affinität zu Rastern (als Bildmotive) und zu Rastern des 
Wissens auf.146 Das Raster kann also in jedem Fall als ein den Text durchziehender 
poetologischer Hinweis gewertet werden. Das Raster als geometrisches Muster ist vor 
allem gekennzeichnet durch seine Knotenpunkte. In Die Ringe des Saturn werden die 
beschriebenen Ereignisse von Sebald assoziativ verknüpft, der Ich-Erzähler spinnt wie 
die Seidenraupe ein feines Gewebe. Als Knotenpunkte des Textes können die Bilder 
gewertet werden, da sie den Text übergreifend als Querverweise verbinden und 
zusammenhalten.  
Ein zentrales Thema in Die Ringe des Saturn ist die Rekonstruktion der 
Zerstörung, welche die Geschichte der Technik verursacht hat, wobei durchgehend 
Topoi der Melancholie aufgerufen werden. Claudia Öhlschläger fragt, in welcher Weise 
Sebalds Zivilisationskritik, die sich in Die Ringe des Saturn entfaltet, nicht einfach nur 
                                                 
144 Vgl. Steinaecker. S. 262-269. 
145 Vgl. Rosalind E. Krauss: Raster. In: Dies.: Die Originalität der Avantgarde und andere Mythen der 
Moderne. hg. v. Herta Wolf. Amsterdam u. Dresden: Verlag der Kunst 2000. S. 51-66. 
146 Vgl. Helmut Lethen: Sebalds Raster. Überlegungen zur ontologischen Unruhe in Sebalds „Die Ringe 
des Saturn“. In: Michael Niehaus u. Claudia Öhlschläger (Hg.): W.G. Sebald. Politische Archäologie und 
melancholische Bastelei. Berlin: Erich Schmidt Verlag 2006. (=Philologische Studien und Quellen 196). 
S. 15-21. 
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auf eine Anklage abzielt, sondern die historische Konstellation, die sich dialektisch 
zwischen Fortschritt und Zerstörung befindet, sichtbar macht. Dies geschieht durch 
einen konstruktiven Umgang mit den Trümmern der Geschichte, wo nach Vorbild des 
Bastlers kombiniert wird. Sebald benutzt für diese Vorgehensweise den von Claude 
Lévi-Strauss geprägten Begriff der bricolage.147 Öhlschläger veranschaulicht dieses 
Prinzip an folgenden zwei Bildern aus Kapitel drei, die eine Zusammenführung der 
zivilisatorischen Verfallsgeschichte und der Verfallsgeschichte der Natur bewirken (vgl. 
Abb. 12 und Abb. 13): 
 
 
Abbildung 12: Die Ringe des Saturn. S. 71 
 
 
 
Abbildung 13: Die Ringe des Saturn. S. 78 
 
 
Kapitel drei beginnt mit der Schilderung einer Küste mit einer Reihe von Unterständen, 
welche Fischer dazu nutzen, um Fischschwärme zu beobachten. Die Erzählinstanz 
meint dahinter aber eher die Intention zu erkennen an einem Ort sein zu wollen „an dem 
sie die Welt hinter sich haben und voraus nichts mehr als die Leere“ (RS, S. 69). Diese 
                                                 
147 Vgl. Claudia Öhlschläger: Beschädigtes Leben. Erzählte Risse. W.G. Sebalds poetische Ordnung des 
Unglücks. Freiburg i. Br. u.a.: Rombach 2006. (=Rombach Wissenschaften. Reihe Litterae. hg. v. 
Gerhard Neumann u. Günter Schnitzler. Bd. 142). S.177-183. 
 63 
Beobachtung mündet in einer Schilderung über das aussterbende Fischereigeschäft, das 
vergiftete Meer, degenerierte Fische und giftige Algenfelder. Danach wird der Hering 
exemplarisch für die vielen verschiedenen Fischarten ins Feld geführt. Der Ich-Erzähler 
erinnert sich an einen Kurzfilm, den er zu Schulzeiten über den Heringsfang gesehen 
hat. Der Hering sei damals als „Hauptemblem sozusagen für die grundsätzliche 
Unausrottbarkeit der Natur“ (RS, S. 70) gerne als Unterrichtsgegenstand verwendet 
worden. Einer Kurzzusammenfassung des Filmes folgt eine Fotografie, die eine Schar 
von Fischern und in der Mitte einen Berg von toten Fischleibern zeigt (vgl. Abb. 11). 
Hierauf wird eine 1857 in Wien erschienene Naturgeschichte der Nordsee 
zusammengefasst. Die Schilderungen des Schicksals der Heringsart gipfeln in der 
Feststellung: „Doch in Wahrheit wissen wir nichts von den Gefühlen des Herings.“ (RS, 
S. 75) Danach erinnert sich die Erzählfigur an einen Artikel über Major George 
Wyndham Le Strange, der in dem Panzerabwehrregiment gedient hat, das 1945 das 
Lager von Bergen Belsen befreit hat. Direkt nach der Nennung des Datums „am 14. 
April 1945“ ist eine doppelseitige Fotografie eingefügt, die von Tüchern überdeckte 
Leichen in einem Wald zeigt (vgl. Abb. 12). Das Kapitel endet mit einer Passage aus 
der Bibel und einer Nacherzählung der Erzählung Tlön, Uqbar, Orbis Tertius148 von 
Jorge Luis Borges. 
Sebald speist die Rekonstruktion der Leidensgeschichte des Herings aus 
verschiedentlichen Quellen: naturkundliches Wissen, die Technik des Heringsfangs, die 
Anatomie des Fisches, experimentelle Versuche an dem Tier. Weiters sind zwei Bilder 
zur Thematik des Heringsfangs eingefügt. Das bereits erwähnte Fischerbild (vgl. Abb. 
11) und eine anatomische Skizze. Die Bilder besitzen nach Öhlschläger einen 
semantischen Mehrwert, der vom Text alleine nicht erschlossen wird. Sie regen dazu an 
Deutungen abseits des Textes vorzunehmen. So erlauben es die beiden Bilder der 
„Leichenfelder“ eine Beziehung zwischen der Ermordung des Herings und den 
Ermordungen in Bergen Belsen zu schaffen.149 Für Öhlschläger ist dieser 
interpretatorische Zusammenschluss „rätselhaft und provokativ“: 
 
Zwischen der Geschichte des Heringsfangs und dem gewaltsam herbeigeführten Tod von 
Menschen in einem Konzentrationslager wird mittels dieser freien Kombinatorik eine 
Koinzidenz gestiftet, die rätselhaft und provokativ zugleich ist.150  
 
                                                 
148 Jorge Luis Borges: Tlön, Uqbar, Orbis Tertius. In: ders.: Fiktionen (Ficciones). Erzählungen 1939-
1944. übers. v. Karl August Horst u.a. Frankfurt a. M.: Fischer Taschenbuch 1992. S. 15-34. 
149 Vgl. Öhlschläger. S. 185-187. 
150 Ebd. S. 187. 
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Ist diese Verbindung erst einmal gezogen, so lässt sich folgender Satz zur Thematik des 
Heringsfangs leicht auf die Thematik der Deportationserfahrung ummünzen:  
 
Dann nehmen die Güterwagen der Eisenbahn (so heißt es in dem Beiheft zu dem 1936 
gedrehten Film, das ich unlängst habe auftreiben können) den ruhelosen Wanderer des 
Meeres auf, um ihn an die Stätten zu bringen, wo sich sein Schicksal auf dieser Erde 
endgültig erfüllen wird. (RS, S. 71)  
 
Öhlschläger deutet diese Art der Verknüpfungen als Variationen der 
Entfremdungsthematik und der Abkehr des Menschen von der Natur. Heterogene 
Ereignisse werden kombinatorisch aneinander gefügt und erzeugen so ein 
Bedeutungspotenzial jenseits des Textes. Von Die Ringe des Saturn geht ein 
appellativer Charakter aus und dies verdankt sich in nicht geringem Maße den 
eingefügten Bildern.151  
Betrachtet man die Gesamtheit der Abbildungen in Die Ringe des Saturn so ist 
auffällig, dass im Vergleich zu den vorangegangenen Publikationen, die eine Vielzahl 
an Personenbildern enthalten, hier kaum Personenbilder zu finden sind. Ein Großteil der 
Bilder sind Naturfotografien, von denen wiederum mehr als zwei Drittel einen Strand 
und/oder das Meer zeigen. Weiters enthält der Text viele Architekturfotografien und 
Dokumentfaksimiles, sowie Gemäldereproduktionen. Die Personenbilder sind in Die 
Ringe des Saturn also fast vollständig aus dem Bildrepertoire Sebalds verschwunden. Es 
stehen nun nicht mehr menschliche Einzelschicksale im Mittelpunkt, sondern 
historische und zivilisatorische Zusammenhänge und die Natur. Während die 
Personenfotografie beim Betrachter zur Bewusstwerdung der eigenen Sterblichkeit 
führt, führen die in Die Ringe des Saturn verwendeten Naturaufnahmen vor allem zu 
einer Bewusstwerdung der Begrenztheit der Menschheitsgeschichte. 
 
4.4 Austerlitz (2001) 
 
Austerlitz enthält 83 beigefügte Bilder, bei denen es sich bis auf elf Ausnahmen 
gänzlich um fotografische Aufnahmen handelt – es enthält also, mit den vorherigen drei 
Texten verglichen, quantitativ den größten Fotografieanteil. Den weitaus größten Teil 
davon wiederum bilden architektonische Aufnahmen. Auch hier tritt ebenso wie in Die 
Ringe des Saturn die Personenfotografie in den Hintergrund. Sie erhält aber an 
denjenigen Stellen, wo Sebald sie einsetzt, inhaltlich einen enormen Stellenwert, wie an 
zwei Beispielen im Folgenden gezeigt wird. 
                                                 
151 Vgl. Öhlschläger. S. 188-191. 
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Austerlitz wird strukturiert durch die Treffen des Ich-Erzählers mit der 
titelgebenden Figur Jacques Austerlitz, der bei jedem Treffen einen Teil seiner 
Vergangenheit vor der Erzählinstanz ausbreitet. Der Ich-Erzähler trifft auf Austerlitz 
während einer seiner Exkursionen nach Belgien, die er einerseits aus Studienzwecken 
und andererseits aus ihm „selber nicht recht erfindlichen Gründen“ (AU, S. 9) 
unternimmt. Ihre „Antwerpener Konversationen“ (AU, S. 16) drehen sich zunächst vor 
allem um baugeschichtliche und architektonische Details, sowie um die 
„Schmerzensspuren“ (AU, S. 24) der Geschichte. Die ersten fünf Begegnungen der 
beiden Männer sind als zufällige Aufeinandertreffen beschrieben. Das fünfte 
Zufallstreffen liegt in großer zeitlicher Distanz zu den vorherigen, wird von Austerlitz 
aber als „von einer erstaunlichen, geradezu zwingenden inneren Logik“ (AU, S. 68) 
empfunden, da er für seine Geschichte einen Zuhörer gesucht hat. Im Darauffolgenden 
entfaltet sich sodann peu à peu das traurige Schicksal des Jacques Austerlitz. Bis zu 
seinem vierten Lebensjahr lebt Jacques Austerlitz gemeinsam mit seiner Mutter Agáta 
Austerlitzová und seinem Vater Maximilian Aychenwald in Prag. Die Nachbarin und 
Freundin Vera betreut das Kind während des Tages. Im Zuge der Judenverfolgung 
flüchtet zunächst der Vater nach Paris und die Mutter erwirkt einen Platz in einem 
Kindertransport nach England für Jacques. Sie selbst schafft es nicht mehr auszureisen. 
Austerlitz wird von dem Pastorehepaar Elias aufgenommen und großgezogen – die 
Erinnerung an die ersten Lebensjahre verblasst, das Trauma wirkt jedoch verborgen 
unter der Oberfläche permanent weiter. Nach dem Tod der ungeliebten Zieheltern 
erfährt Austerlitz im Internat zum ersten Mal seinen richtigen Namen. Austerlitz ist 
geplagt von Depressionen und unheimlichen Ahnungen bis er schließlich im 
Erwachsenenaltern beschließt der solange unterdrückten Frage nach seiner Herkunft 
nachzugehen. Er beginnt in Prag Nachforschungen anzustellen und stößt auf die 
ehemalige Kinderfrau Vera, die ihm die Geschichte der Eltern und seiner Kindheit 
erzählt. Im Zuge der Rekonstruktion seiner Familiengeschichte besucht er das 
ehemalige Ghetto Theresienstadt, in welchem seine Mutter bis zu ihrer endgültigen 
Deportation gelebt hat. Außerdem versucht er die Route des Kindertransportes 
nachzureisen und nähert sich über die Lektüre eines Geschichtswerk und einen 
Propagandafilm über Theresienstadt weiter der Vergangenheit an. Die Suche nach dem 
Verbleib des Vaters führt ihn nach Paris, wo er allerdings lediglich das 
Internierungsjahr seines Vaters erfährt.  
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Bei den beigefügten Bildern handelt es sich fiktionsintern vor allem um selbst 
aufgenommene Bilder des Amateurfotografen Austerlitz, der die Stationen seiner 
Reisen festhält. Die Bilder sind im Vergleich zu den bisher untersuchten Text-Bild-
Relationen nur noch sehr lose mit dem Text verquickt. Deiktische Bezugnahmen des 
Textes auf die Bilder gibt es kaum, außer bei den wichtigen Fundstücken, die in direkter 
Relation zu Austerlitz’ Vergangenheit stehen. Die Bilder formieren sich – vor allem 
durch den hohen Fotografieanteil und die Ähnlichkeit des Abgebildeten – zu einer 
homogenen Masse. 
Alexandra Tischel betont, dass in dem Werk Austerlitz vor allem die 
Parallelisierung von mnemonischem und fotografischem Prozess fruchtbar gemacht 
wird. Sie unterscheidet zwischen der fiktionsinternen und der fiktionsexternen Funktion 
der eingefügten Bilder. Der als Amateurfotograf eingeführte Austerlitz scheint zunächst 
symptomatisch für seine Erinnerungslosigkeit zum Fotoapparat zu greifen, im Verlauf 
der Erzählung nehmen die Bilder jedoch Teil an seiner Erinnerungsarbeit, die sich mit 
dem Trauma der Kindheit beschäftigt. Fotografien stehen nach Tischel einerseits 
symptomatisch für die Problematik des Erinnerns und andererseits präsentieren sie sich 
als Medium der Erinnerung. Austerlitz selbst zieht eine Parallele zwischen dem 
fotografischen Entwicklungsprozess und dem Prozess des Erinnerns – beide im Kontext 
eines möglichen Scheiterns durch Verdunkelung. Dies kann auf sein Trauma bezogen 
werden, welches ebenfalls nicht fixiert werden kann, da es zwar ständig präsent, jedoch 
nicht verfügbar ist. Das Fotografieren und die Anhäufung von geschichtlichem Wissen 
dienen ihm zur Kompensation des gebrochenen Erinnerungsvermögens. Als die 
Erinnerung an die verborgene Kindheit sich schließlich teilweise eröffnet, hört 
Austerlitz zwar nicht auf zu fotografieren, es tritt aber nun das Konzept der memoire 
involontaire zutage. Die memoire involontaire führt jedoch nicht wie bei Proust zu 
einem Gefühl der Glückseligkeit über die wiedergewonnene Kindheit, sondern zu 
Schmerz und Verzweiflung. In dem Maße, in welchem die Vergangenheit nicht 
triumphierend wiedererlangt werden kann, präsentiert sich auch die Zeiterfahrung als 
gleichzeitig und nicht linear. Die verschiedenen Zeitebenen (Vergangenheit und 
Gegenwart) erscheinen Austerlitz gleichermaßen präsent, die Vergangenheit ist für ihn 
nicht vergangen.152 
                                                 
152Vgl. Alexandra Tischel: Aus der Dunkelkammer der Geschichte. Zum Zusammenhang von 
Photographie und Erinnerung in W. G. Sebalds Austerlitz. In: Michael Niehaus u. Claudia Öhlschläger 
(Hg.): W.G. Sebald. Politische Archäologie und melancholische Bastelei. Berlin: Erich Schmidt Verlag 
2006. (=Philologische Studien und Quellen 196). S. 31-36. 
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Fiktionsextern sieht Tischel die Funktion der Bilder vor allem im Bereich des 
Realitätseffekts, den sie erzeugen, und der Betonung der Visualität. Die Bilder öffnen 
den Text für den Eindruck von Realität und unterlaufen die Fiktion, doch sie müssen auf 
Grund der ihnen inhärenten Polyvalenz kontextualisiert werden, um lesbar zu werden. 
Sebald objektiviert die Bilder in Austerlitz jedoch nicht, sondern beschriftet sie lediglich 
textimmanent, ohne die Möglichkeit zur Überprüfung zu geben. Dennoch beglaubigen 
die Bilder eine - wie auch immer geartete – Präsenz, die vor allem mit einer 
Melancholie des Todes verknüpft ist, da die Bilder immer nur Vergangenes abbilden 
(können). Weiters entsteht ein Spannungsfeld zwischen Text und Bild, da der Text 
immer nur einen Teil des Bildinhaltes benennt. Das Bild retardiert den Lektürefluss und 
betont gewisse Textstellen, die gerade durch das beigefügte Bild beim Rezipienten 
besser im Gedächtnis bleiben können. Es handelt sich vor allem um schlichte Bilder, die 
vornehmlich Bauwerke, Räume und Gegenstände abbilden und ihren Fokus so auf 
Materialität und Struktur legen. Einige der Bilder werden erst im Laufe der Lektüre 
lesbar, so zum Beispiel ein Foto, das Austerlitz’ Rucksack zeigen soll und zunächst 
ausschließlich tautologisch erscheint. Erst im Verlauf der Lektüre wird klar, dass der 
Rucksack symbolisch für das Trauma und die Entwurzelung des Protagonisten steht, der 
einst mit nichts als einem Rucksack von der Mutter zum Kindertransport gebracht 
worden ist.153  
Die Bildverwendung im Werk Austerlitz ist noch stärker als in den 
vorangegangenen Publikationen mit Gedächtnis- und Erinnerungsarbeit verknüpft. 
Auch führt die Text-Bild-Synthese vor Augen wie das Sehen und Auffinden von 
Bildern mit der Produktion von Bedeutung einhergeht. Ursula Renner bemerkt, dass fast 
alle Versuche der Text-Bild-Synthese in der Literatur des 20. Jahrhunderts an die 
Erinnerungsthematik geknüpft worden sind. Dies liegt darin begründet, dass sich das 
kollektive Gedächtnis gleichermaßen aus Worten und aus Bildern speist und vor allem 
das Medium der Fotografie als Dokument der Wirklichkeit beim Erinnern eine große 
Rolle spielt. Die Bilder haben für Renner eine „unentbehrliche Rolle im 
Erzählverlauf“154 und sie positioniert Sebalds Werk zwischen folgenden Referenzen:  
 
W.G. Sebald hat sich mit seinen bimedialen Texten einen Weg zwischen Album 
(Benjamin), surrealistischer Montage (Breton), Reiseliteratur (Chatwin) und 
dokumentarischer Prosa (Nabokov, Kluge, Theweleit) gebahnt.155  
 
                                                 
153 Vgl. ebd. S. 39-43. 
154 Ursula Renner: Fundstücke – zu W.G. Sebalds „Austerlitz“. In: Der Deutschunterricht 4 (2005). S. 15. 
155 Ebd.  
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Diese Verortung umreißt sehr geschickt Sebalds vielfältige Bildverwendung. Ebenso 
wie in den vorherigen Werken zeichnen sich die Bilder durch Unschärfe und den 
Anschein der unprofessionellen Aufnahme aus.156 
Im Folgenden sollen nun einige zentrale Text-Bild-Passagen besprochen werden. 
Vera, die ehemalige Kinderfrau Austerlitz’, hat am Vorabend einer ihrer Gespräche mit 
dem ehemaligen Schützling in einem Balzacband zufällig zwei Fotografien entdeckt, 
die sie ihm nun aushändigt. „Wie die beiden Bilder zwischen die Blätter gelangt waren, 
sei ihr ein Rätsel, sagte Vera.“ (AU, S. 264) Ebenso ist es ihr nicht erklärlich, warum sie 
gerade dieses Buch an jenem Abend zur Hand genommen hat.157 Das erste Bild zeigt 
eine Theaterbühne auf der auch Agáta gelegentlich aufgetreten ist (vgl. Abb. 14).  
 
 
Abbildung 14: Austerlitz S. 265. 
 
In der linken Ecke sind zwei Personen (ein Mann und eine Frau) zu sehen, die Vera 
zunächst als die Eltern von Austerlitz identifiziert, dann jedoch erkennt, dass es sich um 
andere Personen handeln muss. Vera spricht nun 
 
von dem Unergründlichen, das solchen aus der Vergessenheit aufgetauchten 
Photographien zu eigen sei. Man habe den Eindruck, sagte sie, es rühre sich etwas in 
ihnen, als vernehme man kleine Verzweiflungsseufzer, gémissements de désespoir, so 
sagte sie, sagte Austerlitz, als hätte die Bilder selbst ein Gedächtnis und erinnerten sich an 
uns, daran, wie wir, die Überlebenden, und diejenigen, die nicht mehr unter uns weilen, 
vordem gewesen sind. (AU, S. 266) 
 
An dieser Stelle wird ein „prärationaler Zwischenbereich“158 beschrieben, indem Vera 
verbalisiert, was sich zwischen dem fotografischen Fundstück und seinem Betrachter 
ereignet. Obwohl es sich nicht um Austerlitz’ Eltern handelt, ist die Wirkmacht des 
Bildes groß und es führt zur Bewusstwerdung der verstreichenden Zeit. Schließlich 
erscheint das Foto sogar anthropomorph – es scheint als „vernehme man kleine 
Verzweiflungsseufzer“ und das Bild wird so auch zu einem Speichermedium für 
                                                 
156 Vgl. ebd. S. 14-16. 
157 Eine ähnliche Begebenheit findet sich in Nadja von André Breton, als die Erzählinstanz auf einem 
Flohmarkt in einer Gesamtausgabe von Rimbaud blättert: „Gut, daß ich darin blättere, gerade lange 
genug, um zwei eingelegte Blätter zu entdecken: das eine die Maschinenabschrift eines Gedichts in freien 
Versen, das andere mit Bleistift notierte Überlegungen zu Nietzsche.“ Nadja, S. 48.   
158 Renner. S. 19. 
 69 
anonym gewordene Erinnerung. An dieser Stelle erweitert nach Renner die Bimedialität 
der Textstelle den Erinnerungsraum.159 
Das zweite von Vera aufgefundene Foto zeigt den kleinen Austerlitz in weißem 
Kostüm auf einem freien Feld (vgl. Abb. 15):   
 
 
Abbildung 15: Austerlitz. S. 266. 
 
Das Bild wird von folgender Passage umrahmt: 
 
Ja, und das hier, auf der anderen Photographie, sagte Vera nach einer Weile, das bist du, 
Jacquot, im Monat Feber 1939, ein halbes Jahr ungefähr vor dei-[an dieser Stelle ist das Foto 
eingefügt, K.K.]ner Abreise aus Prag. Du durftest Agáta auf einen Maskenball begleiten im 
Haus eines ihrer einflußreichen Verehrer, und eigens zu diesem Anlaß wurde das 
schneeweiße Kostüm geschneidert für dich. Jaquot, Austerlitz, pá?e r??ové královny, steht 
auf der Rückseite geschrieben in der Hand deines Großvaters, der damals gerade zu Besuch 
gewesen ist. (AU, S. 266f) 
 
Das Bild zeigt Austerlitz nicht in einer alltäglichen Kindheitssituation, sondern zu 
einem besonderen Anlass und kostümiert. Ebenso wie das Erinnerungsvermögen von 
Austerlitz die Wiedererlangung der Kindheit verwehrt, sperrt sich das Bild gegen die 
visuelle Präsentation ebendieser. Die exzeptionelle Situation, die Kostümierung und das 
Fehlen der Mutter auf dem Bild – diese Faktoren machen es für Austerlitz unmöglich 
sich selbst in dieser Situation wiederzufinden und seine damalige Rolle erinnern zu 
können.  
 
„An mich selber in dieser Rolle aber erinnerte ich mich nicht, so sehr ich mich an jenem 
Abend und später auch mühte. Wohl erkannte ich den ungewöhnlichen, schräg über die 
Stirne verlaufenden Haaransatz, doch sonst war alles in mir ausgelöscht von einem 
überwältigenden Gefühl der Vergangenheit.“ (AU, S. 267)  
 
                                                 
159 Vgl. ebd.  
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Dieses einzige aus der Kindheit bewahrte Bild kann Austerlitz lediglich vermitteln, dass 
es vergangen ist. Die gewünschte Verbindung zur eigenen Vergangenheit stellt sich 
jedoch nicht her und die Auslöschung der Kindheit wiederholt sich exemplarisch durch 
das Foto. Die bildliche Präsenz des kleinen Kindes erweist sich nach Tischel sogar im 
späteren Verlauf als existenzbedrohend, indem es als Wiedergänger erscheint, der von 
Austerlitz die Abwendung des ihm noch bevorstehenden Schicksals fordert. Das 
kindliche Abbild steht für den Teil von Austerlitz, der durch die traumatischen 
Ereignisse ausgelöscht wurde und erscheint Austerlitz damit nicht nur bedrohlich 
sondern auch, in Kenntnisstand des sich noch Ereignenden, bedroht.160 Auch das 
eindringliche Studieren des Bildes kann Austerlitz nicht weiterhelfen. „Ich habe die 
Photographie seither noch vielmals studiert, [...] jede Einzelheit habe ich mit dem 
Vergrößerungsglas untersucht, ohne je den geringsten Anhalt zu finden.“ (AU, S. 267f) 
Austerlitz versucht über das Hilfsmittel des Vergrößerungsglases zu der verborgenen 
Erinnerung durchzudringen, gelangt jedoch immer wieder an die Grenzen seines 
eigenen Erinnerungsvermögens und auch an die Grenzen des Mediums Fotografie, da 
dieses nicht bis ins Unendliche vergrößert werden kann, sondern sich irgendwann in 
Unschärfe auflösen muss. Die Begegnung mit der Kindheitsfotografie macht Austerlitz 
„sprach- und begriffslos und zu keiner Denkbewegung imstande“ (AU, S. 268). 
Austerlitz ist jedoch nicht nur auf der Suche nach seinen frühen 
Kindheitserinnerungen, sondern in noch stärkerem Maße verlangt es ihn nach 
Erinnerungen an die Mutter, die ihm noch weniger präsent ist als er selbst zu dieser 
Zeit. Zu diesem Zweck reist er nach Theresienstadt, in der Hoffnung über den Ort, an 
dem seine Mutter einst leben musste, ihr und seinen Erinnerungen an sie wieder 
näherzukommen. Ebenso wie die Erinnerung verschlossen bleibt, bleiben auch die 
Theresienstädter Türen verschlossen.  
 
Am unheimlichsten aber schienen mir die Türen und Tore von Terezín, die [an dieser 
Stelle sind in Serie vier Fotografien von Türen eingefügt, K.K.] sämtlich, wie ich zu 
spüren meinte, den Zugang versperrten zu einem nie noch durchdrungenen Dunkel,[...]. 
(AU, S. 276-280)  
 
Die Serie von vier Bildern, die direkt hintereinander abgebildet sind, ist im Werk 
Sebalds singulär. Ein derartiges Bilderkonvolut lässt sich weder im Werk Austerlitz 
noch in den anderen besprochenen Werken ein zweites Mal finden.  Die „Türen und 
Tore von Terezín“ versinnbildlichen den Umstand, dass Austerlitz nicht nur einfach, 
sondern mehrfach von der eigenen Vergangenheit und seinem Erinnerungsvermögen 
                                                 
160 Vgl. Tischel. S. 36. 
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abgeschnitten ist. Zwischen den Bildern findet sich kein einziges Wort, ebenso wie 
Austerlitz „sprach- und begriffslos“ ist angesichts der Konfrontation mit der 
traumatischen Vergangenheit. Auch versucht er die Annäherung an die theresienstädter 
Zeit der Mutter über ein historisches Werk von H.G. Adler, das sich mit dem Ghetto 
von Theresienstadt befasst.  
Über die Lektüre des Buches stößt Austerlitz auf die Existenz eines 
Propagandafilmes der Nazis mit dem Titel Der Führer schenkt den Juden eine Stadt. 
Austerlitz beginnt nach dem Film zu suchen, da er sich von ihm die Rekonstruktion des 
Vergangenen und eventuell eine Aufnahme des Gesichts seiner Mutter erhofft. Er meint 
eine Wahrhaftigkeit in dem Film finden zu können, die ihm der physische Besuch in 
Theresienstadt nicht bieten konnte, und malt sich bereits vor dem tatsächlichen Erhalt 
des Filmes diejenigen Szenen aus, die er zu finden hofft. Schließlich erhält er über das 
Berliner Bundesarchiv eine Kopie des Filmes, muss jedoch feststellen, dass es sich nur 
um ein vierzehnminütiges zusammengeschnittenes Fragment handelt. Die schnelle 
Bilderfolge führt bei ihm jedoch bloß zu einem Flimmern vor Augen und er lässt eine 
vierfach verlangsamte Zeitlupenkopie des Fragmentes anfertigen. Klaus Bonn meint 
hierzu: 
 
Als ginge es darum, das Eidos des Films aus seiner wesenhaften Flüchtigkeit des 
zeitlichen Kontinuums herauszulösen, läßt der Betroffene eine Zeitlupenversion 
anfertigen, die das Bildmaterial auf das Vierfache ausdehnt, es ein Stück weit hin zu 
photographischer Stilllegung konvergieren läßt.161  
 
Austerlitz nähert dadurch also das Medium des Films dem Medium Fotografie an. 
Ähnlich wie bei der Betrachtung des Kindheitsbildes mit dem Lupenglas versucht er das 
Medium, durch welches er zur Vergangenheit vordringen möchte, zu hintergehen und 
ihm einen Sinn zu entlocken, der sich vorderhand nicht präsentiert. Mit dieser 
Vorgehensweise landet er lediglich bei der Unschärfe:  
 
Die Körperformen waren unscharf geworden und hatten sich, besonders bei den draußen 
im hellen Tageslicht gedrehten Szenen, an ihren Rändern aufgelöst [...]. Die zahlreichen 
schadhaften Stellen des Streifens, die ich zuvor kaum bemerkt hatte, zerflossen jetzt 
mitten in einem Bild, löschten es aus und ließen hellweiße, von schwarzen Flecken 
durchsprenkelte Muster entstehen, die mich erinnerten an Luftaufnahmen aus dem hohen 
Norden beziehungsweise an [an dieser Stelle ist ein doppelseitiges Standbild des Films 
eingefügt, vgl. Abb. 15, K.K.] das, was man in einem Wassertropfen sieht unter dem 
Mikroskop. (AU, S. 353-356) 
 
                                                 
161 Klaus Bonn: W.G. Sebalds laufende Bilder. Der Film und die Worte. In: arcadia 42 (2007). S. 183. 
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Abbildung 16: Austerlitz. S. 354/355. 
 
Durch die verlangsamte Kopie entdeckt Austerlitz auch eine Sequenz, die im 
Hintergrund eine junge Frau zeigt, die Austerlitz mit seiner Vorstellung von Agáta in 
Verbindung bringt bzw. bringen will. Vera bestätigt ihm jedoch später, dass es sich 
dabei nicht um Agáta handelt. Austerlitz findet jedoch im Prager Theaterarchiv die 
„unbeschriftete Photographie einer Schauspielerin“ (AU, S. 360), die mit seiner 
„verdunkelten Erinnerung an die Mutter übereinzustimmen schien“ (AU, S. 360) und 
auf der Vera „zweifelsfrei“ Agáta erkennt: 
 
 
Abbildung 17: Austerlitz. S. 361. 
 
Das Foto von Agáta wird als Abbild der Vergangenheit eingeführt und soll die 
abgebildete Person „so wie sie damals gewesen war“ (AU, S. 361) zeigen. Für Tischel 
unterläuft die abgebildete Fotografie jedoch genau diesen Aspekt, da sich eine Spezifik 
der Person auf dem Bild nicht offenbart. Aus dem dunklen Schatten taucht ein 
schemenhaftes Gesicht ohne charakteristische Details auf – der Anschein des 
Gespenstischen wird geweckt. Die kontrastreiche Darstellung des Gesichts bietet eine 
Projektionsfläche für die „verdunkelte“ Erinnerung Austerlitz’. Die Suche nach einem 
Bildnis der Mutter zeigt deutlich, dass Fotos als Erinnerungsmedien nur einen 
eingeschränkten Wert haben können. Dem Betrachter wird nur die Medialität des Bildes 
oder die Thematik der Sterblichkeit bewusst und wenn es eine Übereinstimmung 
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zwischen Erinnerung und Abbildung gibt (so wie vorliegenden Fall des 
Mutterbildnisses) dann bleibt diese folgenlos.162  
So gibt Austerlitz das Bild schließlich auch „zum Andenken“ (AU, S. 361) an den 
Ich-Erzähler ab, um sich von nun an der Recherche nach dem Verbleib des Vaters 
widmen zu können. Die Stelle also, an welcher der Rezipient eine besonders intensive 
Schilderung des Vergangenheitsgefühls und der Traumabewältigung erwarten würde, 
bleibt lakonisch und trocken, indem die Beschäftigung mit dem Mutterbildnis mit der 
Identifikation durch Vera abrupt endet.  
Das Bildnis der Mutter und Austerlitz’ Umgang mit ihm kann als Referenz auf 
Roland Barthes gewertet werden. Barthes beschreibt in Die helle Kammer eine 
Fotografie seiner Mutter, die sie als kleines Mädchen zeigt. Für Barthes ist diese 
Fotografie nach dem Tod der Mutter das einzige Bildnis, auf welchem er sie in ihrer 
Gesamtheit wiederentdeckt. Barthes bildet das Foto jedoch bewusst nicht ab, da es 
einzig für ihn einen Wert besitzt und jeder andere Betrachter darauf lediglich irgendein 
Mädchen, zugeordnet zu einer bestimmten geschichtlichen Epoche, erkennen könnte.163 
Carolin Duttlinger stellt Austerlitz in den Kontext des theoretischen Diskurses, der 
das Medium Fotografie mit der Traumaerfahrung in Verbindung bringt, wobei Sebalds 
literarische Beschäftigung mit der strukturellen Analogie zwischen diesen beiden 
Themenfeldern den Diskurs ihrer Meinung nach noch einen Schritt weitertreibt. 
Austerlitz enthält sowohl dokumentarisches Material als auch theoretische Reflexionen 
zum Thema Fotografie und erhellt dadurch die Komplexität wie auch das Paradoxe der 
Beziehung zwischen Fotografie und Trauma. Austerlitz thematisiert, im Vergleich mit 
der restlichen Prosa Sebalds, das Themenfeld Fotografie am stärksten. Die Tatsache, 
dass der Protagonist Austerlitz einen Großteil der Fotos schießt, die in den Text 
eingebunden werden, und er auch primär die Bilder, die seine Vergangenheit erhellen 
sollen, interpretiert, führt zu dem Umstand, dass der Gebrauch von Fotografie nicht auf 
einen rein theoretischen Diskurs reduziert werden kann, sondern vor allem an die 
traumatisierte psychologische Disposition des Protagonisten geknüpft ist. Duttlinger 
unterscheidet zwischen Bildern, die in die Rahmengeschichte (Schilderungen des Ich-
Erzählers) und Bildern, die in die wiedergegebenen Schilderungen von Austerlitz 
eingefügt sind. Die Bilder innerhalb der Rahmengeschichte weisen kaum Referenzen im 
Text auf und begleiten den Text eher assoziativ. Die Bilder innerhalb der Schilderungen 
Austerlitz’ haben hingegen ein näheres Verhältnis zum Text. Nach Duttlinger werfen 
                                                 
162 Vgl. Tischel. S. 38f. 
163 Vgl. Barthes. S. 77-83. 
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bereits die ersten im Text abgebildeten Fotos die Frage nach der prinzipiellen Funktion 
der Fotografien im Text auf.164 Diese beziehen sich auf einen Besuch des Ich-Erzählers 
im Antwerpener Nocturama.  
 
Von den in dem Nocturama behausten Tieren ist mir sonst nur in Erinnerung geblieben, 
daß etliche von ihnen auffallend große Augen hatten und jenen unverwandt 
[Bildeinfügung, vgl. Abb. 17, K.K.] forschenden Blick, wie man ihn findet bei 
bestimmten Malern und Philosophen, die vermittels der rei- [Bildeinfügung, vgl. Abb. 18, 
K.K.] nen Anschauung und des reinen Denkens versuchen, das Dunkel zu durchdringen, 
das uns umgibt. (AU, S. 11) 
 
                           
Abbildung 18: Austerlitz. S. 11.                          Abbildung 19: Austerlitz. S. 11. 
 
 
Die ausschnitthaften Bilder scheinen vordergründig die Erzählung zu ergänzen. 
Abgebildet sind zwei mal zwei Augenpaare – die von zwei nachtaktiven Tieren des 
Nocturamas und die des Malers Jan Peter Tripp und des Philosophen Ludwig 
Wittgenstein. Durch die Interaktion mit dem Text ergeben die Bilder ein Rätsel, das den 
Leser dazu drängt der Spur des Malers und des Philosophen, die im Text benannt und 
im Folgenden auch abgebildet sind, nachzugehen und ihre Identität aufzudecken. Die 
Bilder enthüllen damit einen wichtigen Aspekt der Bildverwendung im Werk Austerlitz: 
sie bieten keinen geradlinigen Zugang zu den Szenen und Erfahrungen, die sie 
illustrieren und begleiten. Dies trifft nach Duttlinger vor allem bei den bereits 
besprochenen Fotografien zu, die trotz starker textueller Einbettung fragmentarisch und 
trüb bleiben. Die Schilderungen Austerlitz’ sind oft begleitet von korrespondierenden 
Bildern und gleichzeitig auch von Überlegungen zum Akt des Fotografierens selbst. Der 
fotografische Entstehungsprozess und das Betrachten des fotografischen Endproduktes 
sind immer verknüpft mit der Frage nach Erinnerung und Trauma. Als der Ich-Erzähler 
Austerlitz zum ersten Mal in seiner Londoner Wohnung besucht, entdeckt er auf einem 
Tisch eine Sammlung von Fotografien, deren Beschreibung erkennen lässt, dass einige 
von ihnen bereits davor kommentarlos im Text abgebildet worden sind. Andere 
                                                 
164 Vgl. Carolin Duttlinger: Traumatic Photographs: Remembrance and the technical Media in W.G. 
Sebald’s Austerlitz. In: J.J. Long u. Anne Whitehead (Hg.): W.G. Sebald – A Critical Companion. 
Edinburgh: Edinburgh Univ. Press 2004. S. 155-157. 
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wiederum weisen auf den späteren Theresienstadtbesuch hin – antizipieren ihre spätere 
Abbildung also. Diese retrospektive bzw. antizipatorische Bezugnahme auf die Fotos 
korreliert mit der von Austerlitz wahrgenommenen Diskontinuität zwischen Erinnerung 
und Fotografie. Austerlitz erzählt, dass er die Fotografien manchmal wie für eine Partie 
Patience auslegt und jedes Mal aufs neue erstaunt ist, wenn er sie umdreht. Austerlitz’ 
Reflexionen über den fotografischen Prozess beziehen sich in stärkerem Maße auf die 
Latenz und Vergänglichkeit des fotografischen Bildes als auf dessen Stabilität. Die 
Vergänglichkeit fungiert als Modell für den Erinnerungsprozess, indem weder das Foto 
noch die Erinnerung festgemacht werden können und beide potentiell dem 
Verschwinden anheim fallen können. Fotografie dient nach Duttlinger also als 
Figuration für das Vergessen. Sebald bezieht sich damit auf die von Freud formulierte 
Metapher der Dunkelkammer für den psychischen Prozess der Bewusstmachung von 
Unbewusstem. Austerlitz’ Interesse für Architektur, Kunstgeschichte und Fotografie 
kompensiert das Trauma und den Erinnerungsverlust. Austerlitz selbst entdeckt, dass 
viele seiner aufgenommenen Architekturbilder mit seiner inneren Leere korrelieren. 
Duttlinger bezieht sich auf die von Ulrich Baer formulierte Traumatheorie, die den 
Fotos die Kraft zuschreibt Zugang zu traumatischen Erfahrungen zu ermöglichen, die 
bislang unerinnert aber auch unvergessen gewesen sind. Paradigmatisch dafür stehen 
die Bilder, die Austerlitz auf der Suche nach seiner Vergangenheit in die Hände fallen. 
Während es Austerlitz verhältnismäßig leicht fällt, sich durch den Besuch bei Vera 
wieder an Alltagssituation der Kindheit zu erinnern, so bleibt ihm dennoch die 
Erinnerung an die Eltern (vor allem an die Mutter) verschlossen. In diesem 
Zusammenhang entfalten die Fotografien ihre Bedeutung vor allem als Substitute für 
diejenigen Erinnerungen, die dem bewussten Gedächtnis nicht mehr zugänglich sind. 
Ein weiterer wichtiger Aspekt ist der Umstand, dass die Bilder, die Vera durch Zufall in 
dem Balzacband findet, einen theatralischen Kontext aufweisen. Das Bild der 
Theaterbühne löst gerade, weil es die Erinnerung substituiert (auf dem Foto sind nicht 
die zwei Personen, die erinnert werden sollen), bei Vera und Austerlitz Emotionen aus. 
Im Bild vom kleinen Knaben Austerlitz kulminieren zwei Zeitebenen. Zum einen die 
Ebene der Vergangenheit – der Zeitpunkt der Aufnahme des Bildes, der radikal 
abgeschnitten ist vom Betrachter Austerlitz – und zum anderen der festgefrorene 
Moment, der auf ewig die dem Betrachter retrospektiv bewusste Katastrophe vorweg 
nimmt. Intensiviert wird die traumatische Struktur des Bildes vor allem dadurch, dass 
der Betrachter des Bildes auch Signifikat des Bildes ist. Fotografie nimmt im Werk 
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Austerlitz also sowohl eine Rolle als theoretisches Modell als auch als visuelles Zeugnis 
ein.165 
Ein weiteres Beispiel für Bilder, die Substitutcharakter besitzen, sind die 
Kindheitsbilder der Pflegevaters Elias, die in Auterlitz’ Besitz übergegangen sind und 
die er immer wieder betrachtet. Sie stammen aus einem Album von Elias und zeigen 
Fotos von dessen Heimatort Llandwddyn, der nach Fertigstellung eines Damms 
überschwemmt worden ist. Zwei dieser Bilder sind im Text abgebildet. Das erste zeigt 
eine leere Dorfstraße, das zweite ist ein Porträt eines Mädchens, das einen kleinen Hund 
auf dem Schoß und Puppen vor sich drapiert hat. Diese Bilder haben nach Tennstedt für 
Austerlitz einerseits Ersatzfunktion (da er selbst zu diesem Zeitpunkt keine Bilder aus 
seiner Kindheit besitzt) und zum anderen bieten sie die Möglichkeit zur Projektion.166  
 
Da es sonst keinerlei Bilder gab in dem Predigerhaus, habe ich diese paar wenigen 
Photographien [...] immer wieder von neuem angeschaut, bis die Personen, die mir aus 
ihnen entgegensahen [...] so vertraut wurden, als lebte ich bei ihnen auf dem Grund des 
Sees. (AU, S. 80-82) 
 
3.4.1 Das Familienfoto 
Marianne Hirsch beschäftigt sich in ihrer Publikation Family frames167 mit dem 
Spezifikum Familienfoto. Fotografien gewinnen nach Hirsch ihre wichtige kulturelle 
Rolle innerhalb der Konstitution einer Familie durch ihre Einbettung in fundamentale 
Riten des Familienlebens, da sie die einzigen materiellen Spuren einer 
unwiederbringlichen Vergangenheit sind. Durch das Foto hofft der Betrachter die 
Wahrheit über seine Vergangenheit und die der Familie zu finden. Die breite 
Zugänglichkeit des Mediums Fotografie führte nach Hirsch schnell dazu, dass diese 
zum primären Instrument der Selbstvergewisserung und Repräsentation der Familie 
wurde. Familienerinnerung kann dadurch fortgesetzt und wiederholt werden und 
Familiengeschichten können immer und immer wieder neu erzählt werden. Weil 
Fotografie den Anschein erweckt, sie sei eine einfache Übertragung des Realen, ist sie 
in der Lage die Codierung der kulturellen Praxis zu verdecken. Das Familienleben wird 
auf eine Serie von Schnappschüssen reduziert, während der Betrachter niemals über den 
Blickwinkel des Fotografen hinausschauen kann. Sowohl Text als auch Bild erzählen 
                                                 
165 Vgl. ebd. S. 157-170. 
166 Vgl. Tennstedt. S. 118f. 
167 Marianne Hirsch: Family frames: photography, narrative, and postmemory. Cambridge u.a.: Harvard 
Univ. Press 1997. 
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eine Geschichte, die an eine narrative Lektüre rückgebunden sind, die sich wiederum an 
der Struktur und Form des Fotoalbums orientiert.168 
Familienfotos im Kontext des Holocausts weisen für Hirsch einen besonderen 
Status auf. Die im fotografischen Diskurs oft erwähnte Nähe der Fotografie sowohl zum 
Tod als auch zum Leben findet in diesen Bildern eine besonders starke Ausformung.  
 
The Holocaust photograph ist uniquely able to bring out this particular capacity of 
photography to hover between life and death, to capture only that which no longer exists, 
to suggest both the desire and the necessity and, at the same time, the difficulty, the 
impossibility, of mourning.169  
 
Hirsch subsummiert unter dem Begriff Holocaustfotografie jedoch nicht nur diejenigen 
Bilder, die durch ihren Inhalt eindeutig auf diese Zeit verweisen, sondern auch 
gewöhnliche Familienfotos und Schnappschüsse, die Personen zeigen, die den 
Holocaust überlebten oder die durch ihn starben. Diese Personenfotografien schockieren 
vor allem durch ihre Gewöhnlichkeit. Der Betrachter fügt hinzu, was das Bild auslässt – 
der Horror ist dem Bild nicht inhärent, er wird erst durch die Kontextualisierung des 
Betrachters evoziert. Die Bilder dokumentieren sowohl die Erinnerung der 
Überlebenden als auch die postmemory der nachfolgenden Generation. Hirsch definiert 
postmemory folgendermaßen: sie ist durch eine Generationendistanz von der Erinnerung 
der Überlebenden des traumatischen Ereignisses unterschieden und hebt sich von 
Geschichte durch einen starken persönlichen Zugang ab. Die Besonderheit der 
postmemory ist die Tatsache, dass sie sich nicht unmittelbar durch ein Wiedererinnern 
formiert, sondern mittelbar durch Imagination.170  
 
Postmemory characterizes the experience of those who grew up dominated by narratives 
that preceded their birth, whose own belated stories are evacuated by the stories of the 
previous generation shaped by traumatic events that can be neither understood nor 
recreated.171  
 
Und es sind vor allem Fotografien, welche die Erinnerungen der Erst- und der 
Zweitgeneration in Verbindung bringen, da sie oft die einzigen Überlebenden (im Sinne 
von übriggeblieben) der stattgefundenen Auslöschung sind.172 
Für die Geschichte von Austerlitz können einige wichtige Impulse von Hirsch 
übernommen werden. Das Familienfoto erscheint auch im Zuge der Suche von 
Austerlitz als konstitutionell für seine Familiengeschichte. Die Fotos sind ebenfalls 
                                                 
168 Vgl. ebd. S. 5-9. 
169 Ebd. S. 20. 
170 Vgl. ebd. S. 20-22. 
171 Ebd. S. 22. 
172 Vgl. ebd. S. 23. 
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(abseits der Erinnerung, die in Form der Person Vera inkorporiert) die einzigen Spuren 
und Zeugen vom Leben der Eltern. Das Foto der Mutter und das Kinderfoto zeigen das, 
was nicht mehr ist, und stehen gleichzeitig paradigmatisch für das Verlangen nach 
Erinnerung und Trauer. Erst der Betrachter (Austerlitz) macht aus den Fotos 
Holocaustbilder (im Sinne Hirschs), die eine unaufhaltsame Katastrophe 
vorwegnehmen.  
Auch der Begriff der postmemory lässt sich bei Austerlitz anwenden. Seine 
Erinnerungen konstituieren sich vor allem über das Moment der Imagination. Er eignet 
sich die Geschichte der Mutter über sekundäre Quellen an, da die Erinnerung ihm nicht 
unmittelbar gegeben ist. Die Rückkoppelung an die kollektive Geschichte des 
Holocausts und der starke emotionale Bezug zur individuellen Geschichte der Eltern 
bzw. vor allem der Mutter lassen in Austerlitz ein postmemoriales Erinnerungskonstrukt 
entstehen.  
Zusammenfassend ist festzustellen, dass Austerlitz die größte Nähe zur 
Gedächtnis- und Erinnerungsthematik aufweist. Der fotografische und der 
mnemonische Prozess werden parallelisiert und zu gleichen Teilen thematisiert. Der Akt 
des Fotografierens nimmt innerhalb der Handlung die Funktion eines 
kompensatorischen Aktes gegen die innere Leere von Austerlitz ein. Die Bilder stehen 
einerseits symptomatisch für die Erinnerungsthematik und sind gleichzeitig Medium 
bzw. Träger der Erinnerung. Im Zuge der Rezeption erzeugen die Bilder im Werk 
Austerlitz einen Realitätseffekt bzw. verfolgen Beglaubigungsstrategien, die aber nicht 
in demselben Maße wie in den vorangegangenen Publikationen Sebalds unterlaufen 
werden. Neu hinzu kommt jedoch die Erweiterung des Bildkorpus um filmische 
Standbilder, die mit einer grundsätzlichen Medienproblematisierung einhergehen. Die 
Thematisierung der Fotografie innerhalb der Rekonstruktion einer traumatischen 
Vergangenheit lässt sich allerdings schon in Die Ausgewanderten finden.  
 
4. Resümee 
 
Die vorliegende Arbeit hat versucht einen sowohl allgemeinen als auch einen konkreten 
Überblick über die Verwendung von Bildern bei W.G. Sebald zu bieten und innerhalb 
einer chronologischen Reihung der Werke Zusammenhänge als auch Unterschiede 
sichtbar zu machen. Nach Beschäftigung mit der vielseitigen Bildnutzung Sebalds soll 
das Eingangszitat „Ein einziges Familienfoto ersetzt viele Seiten Text.“ nicht mehr als 
reiner Hinweis auf die textsubstituierende Kraft des Bildes gelesen werden, sondern 
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vielmehr als Hinweis Sebalds, den Bildern, die er nutzt, auch in der Forschung einen 
größeren Raum zuzugestehen und sie nicht als sekundäres künstlerisches Mittel zu 
behandeln. Die Bilder werden zwar vom Text instrumentalisiert, jedoch wirken sie, in 
stärkerem Maße als auf den ersten Blick angenommen werden könnte, auf diesen rück 
und schaffen Verweiszusammenhänge, die Kausalitäten innerhalb des Textes schaffen, 
aber auch über diesen hinausweisen.  
Thorsten Hoffmann und Uwe Rose versuchen in ihrem Aufsatz  ‚Quasi jenseits 
der Zeit’. Zur Poetik der Fotografie bei W.G. Sebald173 die Bildverwendung Sebalds auf 
fünf Funktionen zu komprimieren: Textersatz, Illustration, Beglaubigung, Erzähl- und 
Handlungsimpuls und Anlass zur Medienreflexion. Die hier versammelten 
unterschiedlichen Funktionsweisen zeugen von der Vielseitigkeit, die Sebalds 
Bildverwendung auszeichnet. Jedes der vier in der vorliegenden Arbeit behandelten 
Werke setzt den Fokus auf eine bestimmte Verwendungsweise, beschränkt sich jedoch 
nicht auf diese. Sebalds Texte zeigen, dass mit der Aufnahme eines visuellen Mediums 
in den literarischen Text auch gleichzeitig eine mediale Reflexion stattfinden kann und 
muss. Der indexikalische Zeichencharakter der Fotografien wird thematisiert, 
problematisiert und subversiert.  
Der literaturgeschichtliche Umgang mit Fotografie wird von Sebald umfangreich 
herbeizitiert: Fotos als Visualisierung des Unsichtbaren, ihre unheimlichen und 
phantastischen Implikationen, der Entzauberungseffekt, den sie für den Text bedeuten, 
die zur Schaustellung des Immateriellen in Form von gleichzeitiger An- und 
Abwesenheit und schließlich die Strukturähnlichkeit von fotografischem und 
mnemonischen Prozess. Sebalds Herangehensweise an das Medium des Bildes 
innerhalb von Literatur ist nicht neu, jedoch in seinem Variantenreichtum singulär. Die 
fotografische Illustration positioniert sich zwischen Präsentation und Evokation. Sebald 
gibt der technisch mangelhaften Fotografie den Vorzug und macht ihren potenziellen 
Imaginationsraum nutzbar. 
Schwindel. Gefühle. beherbergt die stärkste oberflächliche visuelle Integration der 
Bilder in den Fließtext und zeichnet sich vor allem durch eine Vielfalt unterschiedlich 
gearteter Abbildungen aus. Der Umgang mit dem bimedialen Ansatz ist in diesem Werk 
am spielerischsten und experimentierfreudigsten. Im Text Die Ausgewanderten 
oszillieren die Bilder, wie auch schon in Schwindel. Gefühle. zwischen Fakt und 
Fiktion. Der Fokus liegt auf der Albumthematik und Bilder setzen häufig einen Impuls 
                                                 
173 Thorsten Hoffmann u. Uwe Rose: „Quasi jenseits der Zeit“. Zur Poetik der Fotografie bei W.G. 
Sebald. In: Zeitschrift für deutsche Philologie 45 (2006). S. 580-608. 
 80 
zur Narration oder zur Handlung. Sie beglaubigen die Biographien der Ausgewanderten 
und stellen ihr Schicksal der Leserschaft vor Augen. Die Ringe des Saturn macht die 
Bilder zu Agenten einer Zivilisationskritik und melancholischen Reflexion und das dem 
Text inhärente assoziative Verknüpfen wird durch die Bilder noch weiter 
vorangetrieben. Austerlitz weist den größten Fotografianteil auf und widmet sich vor 
allem der Thematik des Gedächtnisses und des Erinnerns. Die Architekturbilder 
begleiten den Text assoziativ und illustrierend, wohingegen die wenigen Personenbilder 
die Ermöglichungsbedingungen von Erinnerung und die Aufarbeitung traumatischer 
Erlebnisse thematisieren.  
Die Bilder, welche Sebald nutzt, sind einerseits Bilder, die einem kulturellen 
Fundus entstammen, beispielsweise Gemäldereproduktionen und Fotografien von 
bekannten Schriftstellern (Nabokov, Walser, Kafka). Diese bringen bereits ein 
Interpretationsreservoir mit sich, da sie auf kultureller Ebene schon rezipiert und 
interpretiert wurden. Andererseits wiederum verwendet Sebald eine Fülle an anonymen 
Bildern, die entweder dem Besitz des Autors entstammen oder von diesem aufgefunden 
wurden. Diese können mit einer vollkommen neuen Bedeutung aufgeladen und in den 
Text montiert werden. Sebald spielt in beiden Fällen mit dem Umstand, dass Bilder in 
jedem Fall der Kontextualisierung bedürfen. Weiters thematisiert er die Potenzialität 
und Fragwürdigkeit der vollkommenen Rekontextualisierung von Bildern. Sowohl 
fiktionsintern als auf fiktionsextern übernehmen die Bilder Beglaubigungsfunktion. Sie 
stellen etwas, das so gewesen ist, vor Augen und bezeugen damit einen im Text 
beschriebenen Sachverhalt. Oft stellen sie diesen Sachverhalt jedoch auch in Frage und 
veranlassen den Rezipienten zu investigativen über den Text hinausgehenden 
Überlegungen. 
Durch die Konzentration auf fotografische Bilder bei der konkreten Text-Bild-
Analyse, konnte der ebenfalls wichtige Teil der Gemäldereproduktionen und der 
faksimilierten Dokumente nur angerissen und nicht näher beleuchtet werden. Weitere 
Themenfelder, die einer eigenständigen Bearbeitung bedürften wären folgende: 
surrealistische Implikationen im Werk Sebalds (vor allem in kontrastierendem 
Vergleich mit Nadja von André Breton und Le paysan de Paris von Louis Aragon); 
Nabokovs Autobiographie Speak, memory als Referenzwerk für Sebalds Prosa; die 
Überblendung von Autor- und Erzählerfigur und wie sich diese in einigen konkreten 
Bildstellen niederschlägt; die Bedeutung der Bilder als Fundstücke; etc. 
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Abschließend soll noch einmal die Frage gestellt werden, ob ein einziges 
Familienfoto in der Lage ist viele Seiten Text zu ersetzen. Nach Betrachtung der vier 
Prosawerke Sebalds, die mit Fotografien arbeiten, ist resümierend festzustellen, dass die 
von Sebald verwendeten Bilder keineswegs den Text substituieren, sondern sich in ein 
ausgefeiltes Wechselspiel mit diesem begeben. Weder kann das Bild den Text, noch der 
Text das Bild ersetzen. Die beiden Medien ergänzen einander und verhelfen dem 
jeweils anderen zu neuen Sinngefügen. Dennoch ist zu beobachten, dass Text und Bild 
übereinander hinausweisen können. Der Text, welcher das Bild kontextualisiert, 
beeinflusst die Interpretation des Bildes, ebenso wie das Bild auf den Text und dessen 
Interpretation rückwirkt.  
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Anhang  
 
Abstract 
Die vorliegende Arbeit „Ein einziges Familienfoto ersetzt viele Seiten Text.“ Zur 
Verwendung von Bildern bei W.G. Sebald beschäftigt sich mit folgenden Werken des 
Autors W.G. Sebald: Schwindel. Gefühle. (1990), Die Ausgewanderten. Vier lange 
Erzählungen (1992), Die Ringe des Saturn. Eine englische Wallfahrt (1995) und 
Austerlitz (2001). Jedes der vier Werke enthält eine Vielzahl an Bildern, die integrativ 
den Text begleiten und die sich in unterschiedlicher Art und Weise in einen 
Zusammenhang mit dem Text bringen lassen. Da es sich bei den beigefügten Bildern 
vor allem um fotografische Aufnahmen handelt, wird in Kapitel 2 das Verhältnis von 
Literatur und Fotografie im Allgemeinen erläutert. Danach werden Referenzwerke für 
das intermediale Genre (Bruges-la-Morte von Georges Rodenbach und Nadja von 
André Breton), das Literatur und Fotografie miteinander verbindet, kurz beschrieben. 
Weiters wird die Spezifik des unscharfen Bildes charakterisiert. Danach werden in 
Kapitel 3 die vier Primärtexte in Hinblick auf die Bilder, die sie enthalten, analysiert. 
Hierzu wird, auf den jeweiligen Text bezogen, zunächst die Gesamtheit der 
abgedruckten Bilder klassifiziert und auf ihren werkspezifischen Verwendungszweck 
und auf ihre Wirkweise untersucht. Danach werden konkrete Text-Bild-Stellen zur 
genaueren Analyse und Interpretation herangezogen. Diese sind aufgrund der 
Ausrichtung der Arbeit zum besseren Verständnis in Form von 19 Bildzitaten (siehe 
Abbildungsverzeichnis) in den Fließtext der vorliegenden Arbeit eingefügt worden. In 
Kapitel 3.1 Schwindel. Gefühle. wird der subversive Umgang Sebalds mit dem 
Bildmaterial thematisiert und es werden erste Hinweise auf die Erinnerungsfunktion der 
Bilder gegeben. In Kapitel 3.2 Die Ausgewanderten. Vier lange Erzählungen wird die 
Bildverwendung Sebalds in den Kontext der Beglaubigungsstrategie und der 
Konstitution von Biographien gestellt. Die vier Erzählungen werden zuerst einzeln 
behandelt, danach wird der Gesamtkontext in den Blick genommen. Kapitel 3.3 Die 
Ringe des Saturn. Eine englische Wallfahrt beschäftigt sich mit ausgewählten Kapiteln 
des zu untersuchenden Textes und stellt die zivilisationskritische Implikation der 
verwendeten Bilder und ihre Vernetzungsstrategie heraus. In Kapitel 3.4 Austerlitz wird 
die Erinnerungsfunktion der verwendeten Bilder untersucht und es werden Hinweise auf 
das Spezifikum des Familienfotos gegeben. Ein knappes Resümee über Sebalds 
Bildverwendung findet sich in Kapitel 4, welches den Abschluss der vorliegenden 
Arbeit bildet.  
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